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EL TEATRO DE LOS SIN TEATRO

ANTECEDENTES

LA CIRCUNSTANCIA SOCIAL

La circunstancia social en que nos desenvolveuos,
engendrada por un pafs altamente explotado que sufre una
‘crisis econdmica', trae como consecuencia que las activida-
des. art{sticas, por no servir para satisfacer necesidades cu
linarias sean *depreciudas®, econdmicamente relegadas.

Es as{ como, dentro de este merco social, entre
otros mds se dan dos aspectos; Por un lado, existen los es -
pectdculos elaborados por los que detentan los espacios de
representacidén que se venden a precios exorbitantes, y no
precisamente por el profesionalismp de los artistas o la ca-
lidad del espectdculo. ’

Bn el otro aspecto, las obras elaboradas por los
grupos denominados "independientes", los cuales por lo gene-
ral crean a partir de escasos recursos y no tienen un espa -
cio para regresentar, lo que no quiere decir que no sean pro
feszionales o no tenzan calidad, pero no pueden cobrar (por
los trdmites para con el fisco, los ‘derechos del autor? de
laz obras cue se representan, ctc.) ¥ sin embargo, si logran
conseguir un esprcio, casi se les cobra por otorgdrselo ( o
abiértamente se cxpone la situacidén como un negocioc y se tig

ne cue psgar por el cspacio) y se les trata cual si estuvie-



sen recibiendo grandfsimo favor.

LA CIRCUNSTANCIA PARTICULAR

la carrera de Literatura Dramitica y Teatro ofrece
un.vasto campo que puede agbordarse por ‘escalones®'. Es decir,
el que incursione en un drea, si se eapacita lo suficiente,
puede explayarse grandilocuentemente en los campos en los
que participe.

Segin los recursos: creativos, humanos, econdmicos
(en este orden), le es probable escribir un texto dramdtico,
ejercer la docencie al capacitar actores para la representa—
cidén, dirigir a los mismos actores que entrend y, si es nece
sario, actusy en el espectdculo. '

Cito estos datos que son bien conocidos porque con
sidero que es conveniente que estén plasmados, pues analizando
la situacidn social del pafs (andlisis que consideremos perti
nente tratar en otra oceeidén, para no salirnos del tema que
abordamos), conocer cual ea la reaccidn que se da para con el
arte y el saber que somos muchos en le wisma problemdtica (por
1o menos la gran mayoria de mis compaiieros de generacidn), los
cuales nos hemos preparado para representar un trabajo con
calidad profesional y sin embargo no tencmos s5pacié donde re
presentarlo. ’

Bato hizo que los conocimientos que ibe adquiriendo
en el transcurso de la licenciatura los llevara a la prdctica
en jusca de unos especificos

OBJETIVOS &
« Crear un grupo de Teatro
« Bl grupo y la calidad profesional



« No ha de invertirse mucho dinero
" Sustituir elementos escenogrdficos
(el cuerpo de los actores)
« Crear espectdculos para cualquier sitio
« Invitar con el espectdculo & transformer
la realidad

- CREAR UN GRUPO DE TEATRO

Los sujetos que se reunan para hacer Teatro deben estar
dispuestos, por las exigencias tan diff{ciles a las que se
enfrentan cuando se dzciden a producir un fendmeno artistico
en una sociedad que repudia toda actividad espiritual, si es
preciso, a morir en el escenario defendiendo su posicidn
ante la vida.

Ellos tienen que sabercde qué manera lo consiguen, pero
todza su actividad debe tender a la creacién artfstica, Aun
81 han de solventar sus necesidades primarias mediante un
trabajo asalariado o si manifiestan un determinado estado civile.
Porque

solamente por una continua renovacidn de nuestra
relacidn hacia lo qﬁe pasa 2 nuestro alrededor,
podemos crear una actitud hacin nucsirc oflcio.
Es el proceso el que nos transforma, la neceai -
dad de nuestra eleccidn debe ser puesta a prueba
cotidianamente a través de nuestro trabajo con
tales exigencias inhumanas que pocas personas re
sisten: los que estdn animados por una necesidad
irreductible, las "bestias de carga" que anulan
la inercia que nos deja satisfechos con resulta-
dos superficiales, ya no se trata de ser misiong

ro o artistu original. Se trata de ser realistaa.



Nuestro oficio es lu ,osibvilidad de cambiarnos
Y, de este modo, cambiar la sociedad. No debe
preguntarse: ;Qué significa el Teatro para el
pueblo? B8 una presunta demaglmica y estéril.
NMds bien: ;Qudé significa el Teatro para mi? Ia
respuesta convertida en accidn sin compromisos

ni mirasientos, serd la revolucién en el Teatro.(l).

Se debe crear deude la nada y desde lo mds honesto de si
mismo.

Desde la nada porque los métodos tradicionales deben ser
rechazados junto con la postura de crear espectdculos aélo
pare divertir., Refr puede considerarse como manifestacidn es
piritual, pero hacer refir para relajar el espfritu y entorpe
cerlo es alinearse a intereses bastante egoistas, en un mo ~
mento en que sabemos que la situacién exige eatar alerta an-
te el evidente ascenso de actitudes fascistas. Crear desade
la nada porque sélo se cuenta con el cuerpo y la voluntad de
hecerlo. Y confiar sin descanso en que esto es suficiente pa

ra lograrlo.

B} cerco del Teatro puade ser roto. Tu Teatro
puede usarse como un objeto de cambio en una

realidad sin Teatro, para acercarte y confron
tarte con gente cuyas necesidades son distin-
tas de las tuyas.

Pero debes descubrir una nueva humilded. Ser

un extranjero que baila, lu gente se agrupard
a tu alrededor porgue has aceptado no ser el

ombligo de este orgunismo viviente, que no es

'*tu' piblico. A pesar de todo debes tener la



wmigmn fuerza, la mispa tenacidad, el mismo
coraje pera todo el tiempo seguir adelante.
Existen fuerzas oscuras que ciegan. Y exis-—

ten fuerzas oscuras que esclurecen. (2),

pas el espiritu de la época clame por un entrenamiento
elevado. Y no es que haya (aunque buena falta le hace) de
instruirse al piblico. Se trata de reproducir un conflicto,’
Bs decir, representar muneras diferentes de pensar, filoso~-
£ies contrarias. & trata dc clevoer espiritualmente el pf -
blico, de subirlc al nivel en que se tiene al arte y no de

bajar al arte al nivel en que se tiene a la gente.

Ningin derecho asiste a pretender ser distinto.
Es morelizante e ingenuo apelar a un derecho
que udnicamente se encueantra en las constitu-
ciones o en el mundo de las ideas y Que a ve
ces ni siquiera allf se encuentra.

+4Un derecho conguistado por guién? jcon qué
fuerza? 5i la fuerza, controlada o violenta,
de lu auborided y de las distintas moyorios
no puede conceder a la larga este derecho, en
tonces es un suicidio mostrarnos con todas
nuestras aspiraciones, con todas nuestras ne-
cesidades. Corremos el riesgo de ser cataloga
dos como "pecadorea", “enfermos", "socialmen-
te desadeptados", "asociales".

Es necesario crearse una trinchera. (3).



TL Jogetive Lriiurbdici de wawvoil'v ,iUpu de Yeulro es:
Conseguir en nosotros mismos hacer mds libre al ser humano
¥y mostrar la libertad que alcancemos como unz pauta & la
cual todos tienen acceso.

Tal definicidn se basa en lo siguiente: %1 arte mani-

-fieata 1o mfs elevado del hombre y, por lo tanto, no puede

encadenarse a intereses parciales.

Una triste verdad dice que cuando se es
poco numerosuv nada puede hacersaej que
al fin uno quedard siempre reducido a
no ser mfs que un instrumento en las ma
nos de quienesa controlan las grandes ins
tituciones, y que tienen el poder de a-
brir y cerrar las fuentes de nuestra -
subsistencia; que fatalmente, serd nece
gsario integrarse o bien quedar reducidos
@ la inactividad y a la ineficiencia.
El que todo esto sea falso es algo que se
puede mostrar por experiencia,
Quien no acepta una sociedad y una cultu
ra que le son impuestas, sino que busca
una sociedad diferente y su propia cultu
ra, debe cambiar la pregunta. Debe pregun
tarse qué es lo que quiere, &1, con el
fentro de la sociedad.
Constatando el malestar o la imposibilidad
de integrarse a una vida inhumuana, algu -
nos hublan de marginalidad de una forma
pesitiva.
Hablan de su focura® ¥ la exaltun como al

go & defender,



Perv la marginalidad y la locura son preci-
samente lo que copbuticos a fin de permane-
cer [ieles a nuestrss nccesidades fundamen-
tules ,~ rerusando quedar reducidos a la impo
tercia y al silencio. No dejorse domesticar
no significa refugiars.e en la marginalidad
¥ la locura.

Esto significa no dejerse ‘domesticar por'
1a marginalidad y *‘por' la locursa.

El Teatro es dérroche, pero también es una
actividad socialmente aceptada. Aparentemen
te es improductivo, pero justifica un traba
jo de grupo. Puedes proyectar cn é1 tus aue
dos y obsesiones, pero ddndoles cuerpo, lle
gando a los demds sBin quedsr en la superfi-
cie del idioma que tenéis en comin. Es el
medio para escapar a la razén de los domado
res, parsa romper el cfrculo de 1la =olcdagd,
Respondiendo de este modo se responde a 1a
verdad. (4)

$in emhargo el arte no ha de .encadenurse a la polftica.
Esto no impide que en elgunos puntos coincidan. Pero las ver-
daderas creaciones del espfritu humeno trascienden lae €pocas
¥ pueden contener un mensaje moral o una crftica social, mds
no por ello estancarse en un mero movimiento polftico. Descu-
brimos asf que por la forme de revelarse, nuestro teatro tie-

ne que vivir al margen,



con frecuencir fuers ¢ en la periferia de los
centros y de lus cavitnles de la cultura. E5
un Peatro hecho por zentes cue se definen ce—
tores, directores, nunque solamente élx algu -
nos casos hayan recibido una formacidn teatral
tradicional, 1o que les vale no ser reconoci~
dos como profesionales. Sin embargo no son a-—
ficionados. Cada jornada estdf consagrada por
ellos a la experiencis teatral; alsunes veces
a 1o que llaman el entrenamiento, o & los es—
pectdculos por los que deben luchar a fin de
encontrarles un piblico.

Un poco por todas partes, jévenes ge rednen y
forman grupos teatrales Cue se obstinan y per
severan, islas sin contuzcto entre sf, en Euro
pa, Américase.

Pero estos grupos no pueden sobrevivir mds

que bejo dos condiciones: C bien instaldndose
dentro del c{rculo de los teatros reconocidos,
aceptando las leyes de la oferta y la demanda,
conformdndose a los gustos de la moda, doble —
gdndose a las preferenciss de los idedlogos po
1{ticos y culturales; 0 bien consiguiendo indi
vidualizar, a fuerza de trabajar, un espacio
preopic, buscando lo eseencimsl a lo cual perma-~
necer fieles, esforegdndose a obligar a los o ~
tros a respetar esta diversidad.

Quizds sex aquf, en el tercer teuatro, donde se
pueda ver, mé€s alld de la motivaciones 'a pos-
teriori’, lo que constituye la muteria vivien—

te del teatro y le do este lejuno sentido aue



ztrue enertfuz y que a peszr de todo, hace
gue, en nuestra sociedad, esté todavfa vivo.
Distintos hombres en distintas partes del
munjo viven el teatro como un puente, siem-
pre frégil, entre la afirnacidn de sus nece
sidades personales y la exigencia de contu-
giar, con ellas, la realidad gque 1los rodeza.
;Porqué justamente escoger el teatro como
factor de cambio cuando todo el mundo sabe’
may bien que hay otros factores que deciden
la realidad en que vivimoa? ges pues una
forma de ceguera? sjuna mentira vital?
Quizd el teatro permita a estos hombres la
manera de estar presentes -lo que los criti
cos llamarfen "nuevas formas expresiyas"—
de buscar relaciones mfs humanas entre hom—
bre y hombre, para realizar uns célula 8o -
cinl en el seno de la cual lag intenciones,
las aspiracionees y las necesidedes persona-
les empiecen a transformarse en accionee.
»se Estae actividad es Justificada desde =2
exterior como un'impefqe;vo ético, que no
se limita a la sola profesién, sino que se
extiende a la totalidud de la vida cotidia-
na. ¢Bleecién irrisoria? Pero quienes lo ha
cen pagan el precic. {5)}.

El arte se ha tornado as{ en la manifeatacién mda vital y
profunda de nuestra existencia. Es lo qQue permite afirmarnos
en un sundc que rechaza cuslguier asomo de espiritualidad, ta
chindolo de *locura®. Es lo que nos permite deanudarnoa; libe

rarnos &n un mundo que no aceptamos.
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¢Porqué nos interesa el arte? Para cruzar nuestras fron-

teras, sobrepasar nuestras limitaciones, colmar nuestro vacfo,
colmarnos a nosotros mismos. No es una condieidn, es un proce-
80 en el que lo oscuro de nosotros se vuelve de pronto transpa
rente. )

En esta lucha con le verdud fntima de cada

uno, en este esfuerzo por desenmzszcarar el

disfraz vital, el teatro, con su percepti-

vidad carnal, en eate ‘lugar de provocacidén,

el actor (el ser humano) es capaz de desa~

finrse a sf mismo y a su rmiblico, violando

estereotipos de visién, juicio y sentimien

to; sacando m€s porque es el reflejo del

hflito, cuerpo e impulsos internos del or-

ganismo humano. Este desaffo al tab¥, esta

trasgresién, proporciona el choque que a -

rranca la mégscara ¥y que’hos permite ofrecer

nos desnudos a algo imposible de definir

pero que contienc & la vez a Eros y a Cari

tes. (6).

-~ El GRUPO Y IA CALIDAD PROFEJIONAL
En cuanto a la actuacién,: la}"gr:e,paracidn de actores, la di-~

reccién de actores y el poema dramitico.

a) la Actuacidn

El trabajo del actor es bastante ingrato, y mds en un sis-
tema socioecondmico en crisis como el que padecemos, gracias a
los ciclos de la "evolucidn" del copitalismo: incorprendido por
todos, mal pagado, mal comido, mal dormido y expr:'i.mido hasto el

agotamiento.
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Aquf se piensa que preatar un espacio a un grupoc de teatreros
profesionales pero independientes, para representar su obra,” es
hacerles un favor inmensursble. Pero no se toman eniconsideracién
los beneficios socisles, culturales y econdémicos que obtienen los
"nrestadores™ porcue em su logal e lleve a cabo el eapectfculo.

Aparte de los obstdculos externos de todo tipo, el actor debe
exigirse una actitud de total entrega:

.esEn una €poca donde la fe religiosa estd
considerada ocomo neurosis, nos falta la me=
dida para juzgar el éxito o el fracaso de
nueetra vida. Sean fuales sean las motiva -
ciones personaléa- Y ocuitas que te h'én,tra!do‘
al teatro, shora que ejerces esta profesién,
debes encontrar un sentido que vaya més alld
de tu persona, qué te sitde socialmente fren
te & los demds,

S6lo en lag catacumbas puede prepararse una
vida nueva. Bse es el lugar de quienes, en
nuestra época buscan un compromiso espir:ltual
¥y no tienen ued.o,;l la confrontacién diffcil.
Esto supone coraje: la mayorfa de la gente
no tiene necesidad de nosotros. Tu trabajo
es una forpa de meditacién socinl sobre t{
mismo, @sobre tu condicién de hombre en una so
ciedad, y sobre los acontecimientos que tocan
lo nfs profundo de tf mismo a travée de la ex.
periencia de nuestro tiempos Cadz representa-
cidn de este teatro precario que choca contra
el pragmatismo cotidiano puede ser la (ltima,

¥ tf debes considerarlaz como tal, como $u po-
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sibilidad de rrencontrarte, Jirig dg 1 low
derds el saldo de cuentus de tus uctos, tu
testamento.

i e hecho do wer Colul o dgnalice todu wseo
para t{, entonces surgizd un Teatro nuevo,
{..o) una nueve relecidn sc establecerd en -
tre t misco y los hombres cue gor lx larde

vienen o verte porwue Le necesitan. (7).

Mo importa que el actor tenge que trubzjer por un salario para
que pueda ir ruriendo. Lo iuertante'cs que adeite cue tudes sus ac
tos ezstin encuninados 2 ercar pars los dz2ids. aceptnrsc cono el que
vz a nostrar drapes (zcciones, contradicciones, conflictos) pars
los atros, =3 sceptar juc la actividad prirordial serd la de nostrar
al der Mawnud y £u posikilidad de transformarse, revolucionarse en

su Jecervolviziento,,el trabajs del actor es ercar o purtir de si

mi

o, Ficlmentr al perconzje, segin 1o heyu analizado; entre
cexhaustivarente nés ricueza. Pura el actor, la "verdad cacénica® es
un tjuego en serio'. Debe creer lo que hace en el escenario y enton-
ces torrnurse as{ en 1o que realmente debe ser el nostre: ¢l actor
de laz vida, el centrn del Universo, el duefio de su propio destino,
AQ ©ds 1leva a cabo un doble juego, wue por ser el oue lo rea-
liza estdf mds incertzdo en &1, For géa_%arte muestra quizd a un per
sonaje que es envuelto, arrastrado bd}'lés circunstancias. Pero como
actor, cozo creador, como transformador de los fenducenos socisles,
al analizarlos, tienc mds probabilidad de controlarlos: estd dent;o
de la tormenta, pero antes yu ¢stuvo fuera, la vio de lejos, pulpd

las consecuencias y sube cdmo dorinarlas.
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Asimismo muestra a los demds el dominio que se puede ejercer
sobre ellas (aun si sucumbe).

Y ya que

«ss Bliminando gradualmente 1o que se demostraba
como superfluo, encontramos que el teatro puede
existir sin maquillaje, sin vesatuarios es) .ciales,
sin escenografia, sin un espacio separado para la
representacién (escenario), sin iluminmcién, sin
efectos de sonido. No puede existir sin la relacidn
actor ~ espectador en la que se establece

la relacidn directa y "viva". (8).

0 sea, consideramos que los elementos paenciales, sin los cua
les no puede darse el fenémeno denominado Teatro solamente son dos,
a saber: el actor y el espectador, Todos los otroe que pudieran men
cionarse, puede, de alguna manera, prescindirse de ellos. Por ejem~
plo, el vestuario, aunque sirva para acentuar la forma en que la
gente se cubria en una época o lugar determinados y con ello contri
buir a meter al p¥blico en la accidn que se escenifica, puede sin
embargo sustituirse con unos ademanes espec{ficos, formas d& cumpor
tarse caracterfsticas de la €fpoca y una determinada manera de ha -~
blar, Respecto a 1a escenograffa, el pSblico generalmente acepta
cualquier convencién que se le presente y que se estructure cocheren
temente, Esto es, si al principio del eapectécu;.o le mencionamos ,
sin que haya absolutamente nada en el escenario que en tal lugar
‘hay una recdmara estilo Luis XIV y se la describimos grandilocuentg
mente, o que hay un catre o una mecedora, aceptard sin mucha reti -
cencia que en verdad la accidn se desarrolla enmedio de los trebe -
jos que le mencionamos. Siendo asi, los otros elementos como son i~
luminacién, peinado, maquillaje, etc., se resuelven con menor difi-

cultad, puesto que el cuerpo del actor puede significar, y por lo
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tanto, de alguna forma, dar vida a objetos y lugures inexistentea.

cPuede el teatro existir sin trajes y sin deco
rados? S{.

- ¢Puede existir sin misice que acompaiie el tex—
t0? También, la historia dcl Teatro lo confir-
ma. En 1a evolucién del arte tcatral, el texto
fue una de las dltimas cosas que se le afladieron,
81i colocamos a w. 3 personas en un escenario que
ellas mismas hayan construido y las dejamos im-
provisar sus partes, como sucede en la comedia
dell'arte, la representacién serd igualmente bug
na, aun si las palabraa no se articulan y sélo
se musitan.

Pero ;puede existir el teatro sin actores? No co
nozco ningin ejemplo de ésto, quizd pudiera men-
cionarse el espectdculo de t{teres. Pero adn asf
puede verse el actor detrds de la escena, aunque
se trate de otro tipo de Teatrec. Puede existir
el teatro sin publico? Por lo menos se necesita
un espeetador para logrur la representacidn.

Asi nos hemos ouedade con el actor y el easpecta-
dor. De esta manera pofemos, definir el Teatro cp
mo 1o que sucede entre ol actor y el espectador.
El Teatro tiene que reconocer sus propias limita
eciones. No puede ser mds rico gue el cine, deje-
Jjemos que aea pobre, 3i no puede ser atractivo
como la televisidn, dejemos que sea acético. Si
no puede ser una atraccidén técnica, renunciemos
a toda la técnica exterior,

Hay un solo elemento del cual el cine y la tele

visidn no pueden despojar al Teatro: la cerca -
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nia del organismo vivo. Debido a esto cada
desafio del actor, cada uno de uus actos
migicos se vuelve algo grande, algo extra-

ordinario, algo cercano al éxtasis. (9)

Pero ya que el actor es un sujeto que trabaja, uUnica y exclusi
vamente con su cuerpo, para lograr precisamente estadps elevados,
debe entrenarse exhaustivamente, ffsica y espirituslmente para en-
frentarse al piblico, y estar conciente de que cada une de sus re -
presentaciones viene a ser una trasgresién de la vida comtn y co -
rriente de la gente. El actor, por tanto viene a ser el prototipo
del ser humano y, por esto, hes de tratar de ser lo mds exigente po-
gible consigo mismo y lo mds virtuoso ~como sujeto social- en tanto

representa a los demds.

El actor es un hombre que trabaja en piblico
con su cuerpo, ofreciéndolo publicamente; si
este cuerpo no muestra lo que es; entonces
no es un instrumento obediente capaz de re -
presentar un acto espiritual. Si es explota-
do por dinerc y para ganar el fwvor dei pd -
blico, entonces el arte de actuar linda con
la prostitucidn.

Si el actor al plantearse piblicamente como
un desaffo, desnffa a otros y a través del
exceso, la protanacidn y el sacrilegio inju-
rioso se rebela a s{ mismo deshaciéndose de
su mdscara cotidiena, hace posible que el es
pectador lleve a cabo un proceso similar de
autopenetracidn. i no exhibe su cuerpo, oi
en cambio lo aniquile, lo uuema, lo libera

de cualquier resistencia que entorpece loa
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impulsos psfquicos, entonces no vende su
cuerpo s8ino lo aacrifica. Repite la expia-
cidn. Paraque este tipo de actuacién no se
quede en lo pasajero y en lu fortuito como
fendmeno que no pueda definirse ni en el
‘tiempo ni en el espacio, 8i queremos que
un grupo de teatro tenga como pan cotidia-
no este tipo de trabajo, entonces debemos
seguir un método erpecial de investigacidn

¥ entrenamientod. (i0)

Un método que nos libere cada vez mds de las limitaciones, de
1la mediocridad y de la vileza A la que nos conduce la cotidianeidad
de una sociedad decadente, y que nos conduzca a una entrega sin re-
ticencias. Un método al cual nosotros, teatreros sin teatro, tenga-
mos ‘acceso porgue nuestra necesidad vital de manifestarnos exige el

encuentro con nuestro propio proceso.

El entrenamiento tal y como lo practicamos en
Teatro {...) no da la sensacidén de conocer al
go, de adquirir habilidad, Ee por cso gue habla
mos de entrenamiento y no de escuela o periodo
de aprendizaje. Si nuestros actores estdn inclu
so formados en nuestro ﬁéa_tro no se trata de u-
na escuels en el sentido habitual, porque ni
hay ensefiantes, ni programu de estudios (en el
sentido habitual). Los actores deciden y elabo-
.ran su prop.io trabajo. Pero para llegar a este
punto de libértad, es necesario poseer autodi-
sciplina. Es por ello que el entrenamiento es
necesario para todos. (1l)

De tal forma que con el entrenamiento se consi



ga que el actor ulcance la esencia de su vocs
cién cada vez que Be entrega a un acto de sig
ceridad, cuando se revela, se abre y se entre
ga en un gesto extremo y solemne sin detener-
se ante ningdn obatdculo gue oponga la costum
bre o la conducta. Y mds aun cuando este acto
de extrema sinceridad se modela en un organis
mo vivo, en impulsos, en una manera de respi-
rar, en un ritmo de pensamiento y de circula-
cién de la sangre, cuando se ordena y 8e trae
a la conciencia, no digsclviéndolo en el caos y
la anarquia formal, en una palabra, cuendc este
acto efectuado en el Teatro es "total", enton-
ces, sunque el Teatro no nos prcteja de los po
deres oscuros, por lo menos nos permite respon
der totalmente, es decir, empezar a existir,
porque en general reaccionamos sélo con la mi-
tad de nuestira capacidad.(12)

(asf, en el escenario, ante el pdblico:)

La accién debe comprometer la personalidad en-—
tera del actor a fin de que su reaceién no sea
inerte, no me refiero a algo "externo" comec £g
rian los gestos exagerados y las triquifiuelas.
&Qué es lo que quiero decir? Bs un problema de
la esencia mds profunda del actor, de una reac
cién de su ‘parte que le permita revelar una a
una las distintas facetas de¢ su persopalidad
desde las fuentes bioldgicas e instintivas has
ta el canal de la conciencis y del pensamiento,
purs alcanzar la cima que es tan diffcil de de

finir y en la que todo se vuelve una unidad.

17



Este acto de develacidn totul del propio ser
se convierte en una ofrendz de uno mismo que
alcanza & trasgredir las barreras y al amor.

Yo le llamo a esto un acto total, si el ac -
tor actda de esta manera, crea una especie

de provocacidn pare el espectudor.

(Pero, squé se debe entender por "acto total"?)
No es sSlo la movilizacidn de todos los recur
sos (...) es tambis ._lguv mds diffcil de defi
nir, aungue nuy lLungibie desde el punto de
vista del trabajo; es el acto de mostrurse des
nudo, de arrancar la mdscarn de la vide coti -
diana, de exteriorizarse. No a fin de "exhibir
se", porque eso seria, como su nombre lo indi=-
ca, exhibicionismo. Es un acto solemne y profun
do de revelmcidn. El actor debe prepararse para
gser absolutamente sincero. Es como un paso ha-
cia lo mds alte del organismo del actor en el
que la conciencia y los instintos estardn uni-
dos. (13)

En el proceso tan exigente que albordd, el actor debe ir despren
diéndose de sus miedos, ir aceptdndome tal como es, no debe dejarse
reducir por sus *Yracesos' ni vanaglorfarde de sus triunfos. Siempre

honesto de su esencia mds verdadera ¥, por 1o taunto, mfs libre.

No podemos ocultar nuestiras cosas personales y

esenciales, aunque se trate de pecados. Al con-
trario, si estos pecados estdn profundamente a-
rraigados ~-quizd no sean pecados sino tentrcio-

nes- debemos abrir el camino & las asociaciones,
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El proceso creative consiste (...) en estructurar
1o que se ha revelado. 51 nos revelamos con todas
esas tentaciones, las trascendemos y las domina -
mos a truvés de la conciencim. Este es verdadera
mente el meollo del problema €tico; no esconder
1o bdsico, aunque el ﬁaterial sea moral o inmoral;
nuestra primera obligacidn en el arte es expresar
nos 2 través de nuestrus motivos mis personales,
Otra de las cosas mds importaubes es correr el

riesgo del fracaso. (14)

Porque la verdadera creacidén comienza al sobreponernos a. las
derrotas, y a toda costa continuar en le l{nea que nos marcamos,
ya que la libertad surge a partir de la sutodisciplina y el forta-
lecimiento espiritual. Pero no nos dedicamos a nuestra actividad

con tanta energia precisamente pars enseiar a los demds.

Sino aprender con ellos lo que nuestra existencia,
nuestro organismo, nuestra experiencia personal ¥

dnica tiene que ofrecernos; para aprender a derri-
bar las barreras que nos rodean y para liberarnos

de lo que nos ate, para desterrar las mentiruas que
nos congtruimos diariemente prra nuestro consumo y
para el de los demds; paras destruir las limitacio-
nes causadas por nuestra ignorancia y falta de va-

lor; en suma para realizarnos. (15)

5i el actor dedica su urte a la bisqueda de su realizacidén y
de su libertad, jouiere decir que dnicamente trabaja pare s{ mismo,
purs su egolatrim, para:entirse aceptado acaso? o, como habfamos

dicho, 8i su wctividad estd dedicada a entretener a la gente, sdebe
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be solamente encauzarla a exhibirse para los otros?

No se debe pensar en el espectador mientras se
actda. Si el actor utiliza al espectador cowo

su punto de orientacidn, entonces en un senti
do'ae eatd ofreciendo para lc venta.

Ia expresidn “para el espectador" implica cierta
cogqueterfa, cierta falseded, un auforregateo, es
me jor decir "en rels ién con" el espectador o
quizd hasta a pesar de él. Es en este punto don
de radica la provocacidn,.

Bl actor debe ofrendarse y no actuar ni para é1
ni pare el espectador. Su bisqueda debe orientarse
de su interior ‘hacia’ el exterior, pero no ‘para‘’
el exterior. (16)

b) La Preparacidn de Actores

tn el Leatro de los sin teatro, la preparacidén de actores sig-
nifica encauzar al ser humano hacim menifestaciones mds libres, mds
desprejuiciadas. Eeto trae como consecuencie que los métodos tredicio
nales de las escuelas (programas y toda una gama de 'materias') sean
inoperantes para nosotros, y asi, encaucemos nuestra bisqueda a
crear uns disciplina que responda a.las necesidades particulares de

cada actor.

Aquel que forma al actor parece ser capaz de llenar la
zona del silencio que tapa para el espectador el "se
creto" del actor. La zona del silencio no puede ser
eliminada, es el obstdculo necesario para pasar el
umbral. Fara esto, y no para transmitir técnicas y

experiencias, sirvenr leos escritos sobre el actor: ha—
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cen del silencio algo rudo, lo solidifican en
un muro de reglés, de teorfas en las qué apo-
yarse para saltar ol otro 1lndo com las propias
fuerzas. Sabemos, en general, qué es lo que de
be esperar un joven que desea llegar a ser ac—
tor: entrar en una escuela donde la prdctica
teatral le es enseriada dividida en asignatu -
reg, Diffcilmente le sucederd que puedu traba
jar durpnte un largo periodo con alguien que
le transmita su experiencia personal, que sea
capaz y tenga tiempo no de enseiiarle una técni
ca, un saber hucer, sino de estimularlo hacis
un desarrollo personal que pueds irse profun-
dizando durante toda su vida (...)

La actual esterilidad de la tradicién teatral
opliga a eade uno a recomenzar desade el prin-
cipio escondiéndose detrds de la coartanda de
que as{ se da a cada uno la libertad de un desa
rrollo peracnsl, Es como daSpuntar las alus de
un pdjaro para que de este modo, en cambio,
tenga la libertad de volar en las direcciones

que quiera. {(17)

Ya que cada quien Se manifiesta de acuerdo & la problemdtica
de su particular circunstancia y la libertad sélo puede iniciarse

a partir de uno mismo.

Es esencial transmitir las propias experiencias
a los demds, aunque se corra el riesgo de crear.
epigonos aue por excesivo celo s8élo respetardn

aqudllo que han aprendido. Es natural que u-—



no empiece por repetir algo que no es suyo,

que no pertenece & su histoiin y no pruvie-

ne de su buUsqueda. Este es el punto de par-~

tida que le permitird ulejarse.

Boulez escribié una vez 1o que nermite el

trecimiento cultural y artistico son las re

laciones entre un mal pedre y un mal hijo.

Ser un 'huen' padre por una parte, y un

'buen’ hijo reape! uso por la otra, es un

riesgo a correr.

El problems es la carga de energia que es pues

ta en juego durante la relacidén: si 1a influen

cia es tan fuerte que permite ir lejos, o si

es ten débil que no produce, en cambio, mds

qué un pequcrio desplazamiento, o un warchar 8o

vre el sitio.

Un reflejo condicionado nés hace siempre juzgar
- como sintoma negativo lss marcas de la influen-—

cian. Este reflejo proviene-del preconcepto de

que 848lo es posible la existencia de un modelo

pedagbégico: el de nuestras escuelas. Los niffos

y.los chicos estdn ‘obligados*' a ir a las escue_

las ‘hasta una cierta edad. Ademfs, ni ellos es-

cogen a sus maestros,'ni loe mrestroa escogen g

sus propios alumnos. (18)

Y para que la verdadera creacidén libre se manifieste, es nece-
sario que desde el inicio la relacidn se dé libremente. Que el ins—
tructor ‘elija al que va a instruir y que este dltimo acepte al que
lo va a guiar.
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(Porque de la ) falta inicinl de libertad reci
proca deriva el que la relacién apurezco tanto
mds justs cuuntu mds neutra, libre y blande se

a, si a cado uno le es permitido hacer lo mds
posible de lo que quiere, y si la trunsmisidn

de los conocimientos es-impersonal e izunl pa-
ro todos en cuzlouier lugar. rsto es lo que, de
algin modo, garentiza gue la relacidén —obligada—
no & transformwe en una propia y verdadera Vig
lencia.

Pero cuando la relacién es libre, si nace de una
reciproca elecridn garentiza tanto mds una forma
de justicia, cuamnto mds ‘*obligard' reciprocemente
a ambas partes.

Esta reciproca eleccidn encierra la exigencie de
una relacién pedagégica distinta, basada en un
intercumbio y una influencie profunda que llega
hasta una relacidn en la que no se ssbe gquién es
el maestro y quién el alumno,

Bc4o implica wid bLrudicidn viviente, una viviente
tradsmidgién de experiencias, algo que va mes alld
de los principios, las teorias, las generaliza-
ciones técnicas, los prolesores con sus libros y
sus programas. Implica una relacién completn en-

tre las personas. (19)

Ya que sdlo verdaderamente pertenece a unu lo gue da a los de-
uds, el instructor no dede poner reticencias al tranamitir su conoci
miento y experiencias. Y debe tratar de connegui.x‘ que "eluactor 1lle-
gue a pogeer todas las rel:las que Se ha impuesto y counsiga passr a

través de déstis cnsl sin pensar, componidndolas y varidndolas en el
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en ¢l ritmo de su trabijo, gue alcunce was fursy de seguridad y de
libertad que pura el que mira purece 'espontuneided'™,(20)

3i acaso consigue ésto, puede entonces decirse gque ol instruc
tor cumple su funcidn: mostrar los camino: de libertad gue existen
en cada uno.
¢} La Direccidn de Actores
Que sea Brecht quien introduvca el temsn de este inciso, con su
siguiente didlogo:
i - ¢Qué hace el director cuande pone en escena una obra?
- Expone una historia ante el miblico.
- ¢Con qué cuenta para hacerlo?
~ Con un texto, un escenario y actores.

- @€ es lo mds importante de la historia?

. =' 3Su sentido, es decir, aquello que tiene importancia

desde el punto de vista sociml.

- ;C6mo se descubre el sentido de la historia?

~ rstudiando el texto, las caracterfsticas del autor,
1a época en que surgié.

~ 8i la historia data de otra época, ;es posible repre-
sentarla con el sentido exacto que le dio su autor?

- No. El director tiene gque esScoger una modalidad de
lectura gue interese a su propia época.

~ ¢Cudl es el procedimiento- fundamental medinnte el cuul

. el director expone la historia ante cl pdblico?

- La disposicién escénica, es decir, la distribucidn de jos

personajes, la ubicacidn de unoc respecto a otros, sus

desplazamientos, sus entradas y salidas. La disposicidn

escénica debe narrar la historia con riqueza de matices.

(21)
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De -riumera instancia pudiera paracer que, con lo anterior, Brecht
tratase de decir que el director debe subordinar su trabajo ol autor
del texto. Pero afortunadamente no es as{. hu propio desarrollo como
director muestra que no €8 es80 lo que pretende.

El director tiene una riqueza de posibilidades que explotar una
vez que tiene el texto en sus manos. Es é1 quien debe crear sus pro-
pias acotaciones, Puede desplayar su individualidad creativa hasta
donde se lo permitan sus habilidades. No debe ouedar reducido a ser
un *recreador® ,de lo que se le ocurx"id al poeta. Bl director debe dar
su oropia interpretacidn, ha de trabajar en el montaje desde sus ini
cios y nunca perder de vista que se trata de una labor de conjunto.

Tawbién para el directur "el espectdculo es una red minuciosa -
mente anudada cue debe infringirse, a fin de gue se liberen, en un
futuro imprevisto, fragmentos de nuestro pasado, de nuestras experien
cias", Kl director aceptard que el grupo estd constituido por grandes
individunlistas empujados por unu profunda necesidad personal y que
queriendo aplacar esta necesidad personal, la supera, Yendo mds alld,
Yy encuentran les necesidades de los demds. Se trata de romper el pro-
pio cerco en el Teatro y luego romper el cerco del Teatro,.

El director, honestamente, como parte fundamental de su labor,

. debe reconocer que lo ®ltima palabra no Le pertenece. "pespuds de we-—
ses y meses de trabajo, viene el momentoc en el cuwal debe ponerse a un
lado y observar, tratar de penetrar el enredo que tiene delante y el
significado de esta nueva presencia".(22) La cual, en ltima instan—
cia, sabfa que habin de quedar en poder de loa actores. Mfs no por

esto su funcidén deja de ser importante.

d) la Creacién del Texto
El poeta de nuestry Teatro, al 1gual gue el actor, necesita va-

lor pura decir la verdad sobre sf mismo. A la vez debe tener presente
que "lo verdad no puede escribirse sine en lucha contra la mentira
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ni puede expresarse de modo genéricu ambiguo". (23)

A pesar de que la creacidn artistica consista en conferir
importancia a determinadas cosas, debe tener cuidado de no caer en
la situacién de aquellos que vanamente y con subterfugios "no dicen
sino que la silla es silla .y que nadie puede hacer nada si la lluvia
cae de arriba para abajo. La verdad debe ser dicha para sacar de e-
1la determinadas conclusiones sobre el propio comportamiento", (24)
0 sea, las concluisones han ¢ sner sacadas de la accién.

El poeta debe escribir no sélo para diversién de la gente sino
para que esta razone y piense por cuenta propia. Su funcién es crear
un texto que ostente un tema profundo y una forma hermosa. No le exi
gimos acotaciones, su labor Unica e importantisima es la poesfa.
Crear el lenguaje escrito que hn de metamorfosearse sladamente y lue
£0, en el escenario, “hacer metaf{sica con el lenguaje hablado es ha
cer que el lenguaje exprese 1o que no expresa cominmente; es emplear
lo de un modo nuevo, excepcional y desacostumbrado. Es devolverle la
capacidad de producir un estremecimiento fisico, es dividirlo y dis=~
tribuirlo activamente en el espacio, es usar las entonaciones de una
manera absolutamente concreta y restituirles el poder de desgarrar y
de manirestar realmente algo, es volverse contra el lenguaje y sus
fuentes bajamente utilitarias, podria decirse alimenticias, contra
sus orfgenes de bestia acosada, ea.en fin considerar el lenguaje co-
mo forma de encantamiento®. (25) ‘

Si el poeta elige un tema profundo y que es importante porque
as{ lo define la problemftica social que aborda, su misma complejidad
¥Ya lo torna bello, Mas el voeta no debe reducirse » mostrar 1ns cosss
dnicamente como son -aunque claro gue puede condenarse a ello~, tiene
que mostrarlas como deben ser (y no precisamente adoptandd una acti-
tud moralista).

El artista estd capacitado para proponer un planteamiento que

rebase la circunstancia del momento o de 1a época. Y debe atreverse
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a llegar a esla situacidén con todas sus consecuencias.
Bl texto dramdtico, por lo tanto, serd el lenguaje llevado hasta
su mds hermosa manifestacidén: un poema.

S1in embargo en Nuestro Teatro todo el grupo contribuye a la
creacién del argumento, aunque haya alguien que se manifieste ex
clusivamente como escritor. La situmcién la creamos de la siguiente
maneras:

Se redne el grupo para discutir un tema gue todos deseemos
abordar. Surgen propuestas y rechazos. Todo squél que propone algo
tiene que explicar por oué lo propone. Todo aquél que rechazs, tam
bién debe explicar por qué no acepta. Una vez determinado el tema
(quizd con subtemas), se escenifica una primera improvisacién, El
escritor (o los escritores) plasman sus impresiones. Se plantean ob
jetivos que se hun de investiger. Y todo el grupo, cada quien por
8u cuenta se dedica a obtener informacién a cerca del tema sin desviar
se de los objetivos inmediatos ni dejar de observar el objetivo gene
ral. Se retne el grupo y se discute el material que se recopilé.
Tedricamente se estructura una pequeria historia y se escenifica otra
improvisacién. El escritor empieza a trabajar poéticamente, ya no
sélo plasma impresiones, sino que le da cuerpo al material que le
tranamiten los actores. Se crea una eacena. Se hacen nuevos plantes
mientos y 8e investigu respecto a elloe. Se vuelve a reunir el mate
rial. Se discute. Se llega a acuerdos y se improvisa, El poeta sigue
construyendo el texto a partir de lo que los otros le ofrecen. Cuan
do una escena he sido "terminada" el escritor la pone u considera -
cidn del grupo y expone su visidn con respecto a ella. Escucha las
opiniones y criticas de todos. Si el grupo acepta la propuesta del
poeta, dicha escena se aa por concluida. oi la mayor parte del grupo
no acepta lo que propone el poeta, éste debe hacer una consideracién
¥, 8i as{ lo requiere la mayorim, ha de cambiar sus plantcvemientos.

Clars que lou otros deben dar argumentos que sean vélidos por el
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respaldo tedrico que los justifica. Ya que -"divz no cumple antojos
ni endereze jorobados", i

Une vez que de esta manera se ha elaborado el poema dramstico,
se realiza otra improvisacién que abargue todas la historia, ya que
puede darse el caso de que surjan nuevos puntos que hayan pasado
inadvertidos o que hayan sido tocados muy superficiaslmente. Si as{
resulta, el poeta entonces debe abundar en ellos.

También puede darse el caso de que el poeta haya planteado su
propuesta y sido rechuzmda por el grupo. Pero quizd luego demuestre
que tal escena que fue rechazadz en iun principio, resulte acorde con
la totelidad de la obra. Por lo tento, quien ahora debe hzcer una
reconsideracién es el grupo. Se realiza una nueve improvisacidn
abarcando todo el texto, incluyendo la parte que habfa sido excluida.
Y ahora ocuien decide en forma determinante si la escena antes rechaza
d2 se incluye o no, es el director, siempre con argumentos que respal
den su decisidn, los cuales de todos modos se ponen a reconsideracién
del grupo. Se acepta o rechaza 1z escena en cuestién y se procede a
montar lu obre sistemdfticamente. El poeta ha cumplido la funcién para

la que estaba encomendado: la creacidén del poema dramftico.

= NU HA DbE 1NVERiIiksE mUCHU DINERO

Llegamos a este determinocién 5 partir de que, simplemente, no
lo tenemos. Pero aunque lo tuviésemos, estarfamos con lo mismo: hemos
decidido hacer Teatro pese a todo. . »

Nuestro espectdculo y exposicidn teérica no son sélo muestra de
un trabajo que nos llevd§ varios anos darle cuerpo. Es también nuestra
concepcxén de 1o que es, para nusotros, el leatro. Aunque padece ‘cri
sis econdémica® nuestro bolsillo, no nos detendremos,

Bl espectdculo que proponemos busca-que la gente se vea cautivada
con lo que le mostramos y quiera participar tumbién. No sélo porque

acepten nuestra propuesta teatral (y no andzmos buscando precisamente
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aceptacidén) o incitdndolo, con ésta, a transformar su realidad, de lo
cual hablaremos mds sdelante. Sino que deseamos que el p\iblico se in-
tegre a nosotros o forme sus propios grupos y no se vea reducido a la
impotencia y la apatia solamente por el factor econdmico. El cunl, le
estamos haciendo ver, aunque tenga una relativa importancia, puede 8ol
ventarse de otras maneras. Porque nuestra actividad nos ha mostrado sé
lo dos caminos: ser un irreducible luchador de todos los dies "o con-
vertirse en un privilegiado de la industria del espectdculo. Pero un
actor superespecializado es un actor que depende del piblico de un de~
terminado tipo de Teatro, incapaz de estar vivo, como actor, en situa-
ciones distintas de aquellas para las Gue ha sido adiestrado. Tiene un
adiestramiento no una disciplina." (26).

Y para nuestra bdsqueda nos parece mfs digno el camino diffcil
del actor que lucha todos los dfas, independientemente de que el "“sis-
tema” lo conduzca, por su misma actitud, irremediablemente a la prole-
tarizacidn.

Entonces concluimos oue se trata de crearle al actor una dimcipli
na, ya que aceptando gue el unico sendero a seguir es el enfrentamien-
to con una sociedad que lo rechaza, la unica arms que le queds para 80
brevivir como actor serd la disciplina, la cusl le permitird solventar
el imperative de presentarse en cuamlquier sitio, por fmnlta de su pro -
pio espacio, por supuesto., Ademds que dichu discipline le hard mane -
jar su cuerpo para que con €l manifieste absolutamente todo: el medio
ambiente, los objetos, su discurso. FEstd asf resolviendo dos necesida
des vitales: la carencia econémica y el espectdculo, cuando ya existe
un espectador, que en este punto de desenvolvimiento ni siquiera nos
importa, ys que pese a tudo, el espectdculo debe coutinuar. Y hemon
llegudo ul wmnejo de 1a disciplina a tal extremo que j5i no logramos
atraer un espectador; al presenturnos, sea en un teatro tradicional o
sea cn un espacio que tomemos por asalto, de todos modos actuamos y va
le paru nosotros como bisqueda de lo que realinente queremos expresar y
decirnos a nosotros mismos. Y de alguna forma también esto es trabajar
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pala 10S otros, lu diterencii estrios en que ya no es en funcidn de
los otros. Porque trasgrede y trasciende lo vulgar y vucuo de la
rutina, porque debe manifestar lo mds elevado y libre del ser humaro,
el arte no es precisamente la revolucidn, pero si algu parecido.

El camino que elegimos nos exige, para voder continuar desenvol
viéndonos en las adversus circunstancius que se nos presentan, un tra
bajo hasta el agotamiento. Esto se debe a gue consideramos el trabajo
como el creador de nosotres mismog y de la belleza y, partiendo de
aqui, por lo tanto, consider.':08 que la realidad debemos cotidianamente
transformaria. Ya que para eso precisamente sobre el mundo estamos, Y
la realidad mds inmediata es nuestro propio cuerpo. Trabajdndolo, trang
formdndolo, haciéndolo obediente, maleaole, estamos también transfor-
mando la realidad, revoluciondndola.

El entrenamiento mds espectacular es aguel en el que

el cuerpo vive por entero y no solamente por un proceso
de relfexidn intelectual o psicolégica., Los entrenamien
tos de tipo psicoldgico adormecen, son como somniferos
para el cuerpo. Por el contrario, la actividad fisica de
ciertos entrenamientos irradia energfa. ¥l secreto: como
irradiar energia sin dispersarla, sino concentrdndola
hacia una cierta resistencia, de meanera gque la velocidad,
el peso se transformen en fuerza, En el entrenamiento,
es el ejercicio el que trea una serie de resistencias.
La energia topa con un obétédulo y debe transformarse.
De ah{ surge el momento dramdtico.

. El espectdculo reflejun el entrenamiento. Si tienes un
entrenamiento que doma al cuerpo, esto se verd en el es
pectdculo. Ya que el entrenamiento, aunque pueda impre
sionar por sus resultados técnicos y expresivos, en rea
lidad es un medio para colonizar el cuerpo, para darle

una nueva forma de cultura dirigida desde fuere: la que
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el cerebro na decidido yue es la buena. Y esto

se encuentra en el espectdculo. 5i se hace un
entrenamiento muscular, se tiene un espectdculo
muscular. Si se hace un entrenaniento "soporifero"
de tipo psicoldgico, .el espectdculo lo muestra.
(ee.) La cantidad de la energim que te dirige en
el entrenamiento es la misma que te dirige en el
espectdculo, El momento en que el entrenamiento
llega a ser un espectdculo corresponde a aquel en

el que adquiere un uso social., (27)

El teatro es una trasgresidén de la cotidianeidad, o gacaso no
es tal reunirte con otros inconformes como td a entrenar su cuerpo
¥, por que’ no, hacerlo hermoso, y luego de un largo periodo en las
catacumbas, forjdndote sin miramientos, sales y en cualquier gitio
te plantas y germinas tu rebeldfa, la cual, desnudo, muestras a los
otros? ;No es una revolucidn en la que llevas como arma uUnicamente
tu cuerpo?

Le plata es otro tipo de enfrentamientos con la socicedad. 'Por

el momento, nuestro teatro no la necesita para manifestarse.

- SUSTITUIR ELEMENTUS ESCENOGRAFICUS

{EL cuerpo de los actores)

El cuerpo humano siempre ha sido la base, en la creacidn de
los objetos como principio esencial de la evolucién de la cultura.

Veamos c6mo se ha llevado a cabo este desenvolvimientoy

Los dedos de la mano forman una concavidad en la

que intentan apresar parte del ser tocado. Lo hacen sin
preocupacidén por la estructura, la articulacién orgg
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nica de la presa. Si en esta fase la lastiman

0 no, & decir verdad es indiferente. Pero algo
de su cuerpo debe entrar en ese espaclo, con-—
virtiéndose asi en prenda. El espacio dentro

de la mano crispada es la antesala del hocico
y del estémago, por el que la presa serd defi-
nitivamente incorporada. (...} Entre los hom -
bres, la mano que va ne suelta se convierte en
el simbolo del pu.:sr., "Lo puso en sus manos",
"Eataba en su mano". "Estd en la mano de dios",
Expresiones similares son frecuentes y familia
res en todas las lenguas.

La presidn puede acrecentarse hasta 'aplastar®,
Cuanto mds poderosa es la presa, tanto mayor la
presién, que puede llegar a aplastar. Si se ha
tenido que sostener una dura lucha con ella ,
8i la presa constituye una seria amenaza, 8i
provoca la furies o, peor, s8i hiere se lo hard
sentir y se aplastard mds fuertemente de lo que

ser{a necesario pursa la propie seguridad. (28)=

Vemos entonces como, luego.de solventada la supervivencia, la
necesided de atirmarse es la que impulsa al hombre a realizar la
transformacidn de su medio a partir de lo udnico con lo que cuenta:

8U a1erpo.

% El no, 28 cita a Cannetti. (Bibliografia ml finul).
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El instrumento mds notorio del poder, que el

hombre como muchisimos animales lleva consigo,

son los “dientes". La hilera en que estdn dispuestos,
su brillante lisura, no pueden compararse con ningu
na otra parte activa de su cuerpo. Se les podria
designar como el primer ordenamiento, (...) seria
igualmente impresionante aunque uno sdlo tuviera dos
dientes, son lisos, son durvs, nc ceden; sa les puede
comprimir sin que cambien de voluimen; obran como
piedras engastadas y pulidas con esmero.

Ya muy temprano el hombre utilizd todas les piedras
posibles. para fabricarse armas y dtiles, pero tard$
mucho hasta que supo pulimentarlas hasta darle la
lisura de los dientes. Bs probable cue para pulir la
constituciﬁn de los dtiles, los dientes les sirvieran
de modelo.

Los dientes son los guardas armados de la ‘boca’,
Bste espacio deveras eatrecho es la imagen primigenia
de todme lmpe *cdrceles'. {...) lio serfa equivucudo
suponer que realmente hubo una oscura influencia de
las fauces sobre éstas.

Ia 'estrecha’ garganta por la que toda presa ha de
pasar, es para 1os pocos que aun pasam con vida, el
dltimo de todos los horrores.

La fantas{a del hombre siempre se ocupd de estaé etapus
de la incorporacidn.

La mano alcanzé su perfeccién por otros caminos, por
los caminos en los que ha renunciado a la violencia
Y 8 la presa. La verdadera ‘'grandeza de las manos®
estd en su ‘paciencia'. Los tranquilos y acompasados
procesos de la wano han creado el mundo en el que



querismos vivir., El alfarero, cuyss manos saben
modelar la arcilla uparece como Creador ya al co
mienzo de lu bivlia.

Ia mano que recoge agua es el primer recipiente.

Los dedos de ambas manos, que se trenzan entre si,
forman la primera canasta. (,..) Se tiene la Ben—
sacifén de que las manos lleven su propia transfor
macién. No bastz con gue ésta o aquélla conforma~-
cidn exista ya en el entorno. Antes de que el hom-
bre primigenio intente darle forma, sus manos § de
ben comenzar por ‘representsr®. Puede aue tiempo
atras hayz habido cdscaras vaciedes como nueces de
coco, pero estus eran arrojedas sin presturles
mayor atencidn. Haste que los dedos, gque forman una
concavidad para recoger agua, hicieron realidad 1la
primera fuente. Uno se podria imaginar que los obje
tos, en nuestro sentido de la pelabra, objetos a los
que corresponde un valor porque los hemos hecho no-
sotros mismos, existfan primero como *signos de las
manos®, Parece haber un punto central de enorme im
portancia, donde el nacimiento del lenguaje gestual
correpond{a a aquel placer de dar forma a los objetos
uno ‘mismo, mucho antes de intentarlo realmente. Lo
que se representuba con ayuda de 1as manos, sélo mds
tarde, una vez que habfa sido representado sufciente-
mente s¢ hizo realidad. 'Palabras y objetos? serfan
pues cmunacidn y resultedo de una unica experiencia
unitzrin, precisamente 1ls de la 'representucién por
les manos'. fTodo lo que el hombre es y puede, todo
1o oue en un sentido representativo constituye su

cultura, se lo incorpord por transformaciones. Manos
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¥y rostros fueron los vehiculos propinmente

dichos de esta incorporaciém. (28)

La anterior exposicién tedrica nos permite afirmar que todos
los objetos.pueden ser creados a partir del cuerpo entero y no sélo
de las manos. El actor debe poner en juego el infinito recurso de
su expresién corporal, su imaginacién y su funtasfa -respaldado
por su entrenamiento- pare resolver lu ausencia de elementos esce
‘nogréficos: a través de sus sentidos debe hacerle sentir al especta
dor. O sea, 8i el personaje estd en el campo, el piblico ha de sen
tir no la brisa, pero si el placer de sentir lu brisa que transmite
el autor. No el olor, pero sf el placer del olor del campo. No la
sillu desvencijada en la que se sienta enmedio de una choza semide-—
rruida que le sirve de hogar, sino el sentimiento que surge de sentar
se en esa silla o de dormir a la intemperie, en una circunstancia dada.

Porque 8i el actor sugiere no sélo verbal, sino mfs que nada
simbdlicamente los elementos que e hallan en el escenario y & partir
de ah{ les da vide tomdndolos de la forma en que se¢ estipularon en
la convencidn escénica, el espectador tiene que aceptarlo.

Lo que cuenta es la calidad de la escenificacidn, determindndose
a través del actor y a pertir del trabajo que éste le haya dedicado.
Claro, con su cuerpo, ya que €1 significn todo el universo que 1le

rodea.
- CREAR ESPECTACULOS PARA CUAIQUIER 3ITIO

Una vez solventadas las dificultades de la escenografia, aue
vendr{a a ser uno de 1los elementos mds importantes en los cuales se
ha apoyado el Teatro °*tradicional’, los otros elementous, comc ven -

drian a ser vestuario, maguillaje, por ejemplo, se refieren exclusi
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vy entonces pesa exactemente lo

vamente a los que porta el actor
mismo; la grandilocuencin y delicadeza de movimientos nos dicen
que es un personije de la corte del rey Carlos V, o su miscara
gestual nos representa a un prisionero en un campo de concentracidén
Nazi. En conclusién, 8i los recursos del actor solventaron la esce~
nografia, los otros elementos no son de mayor dificultad.

As{ es como el actor, parafraseandoc al rey sol debe exclamar:
El Teatro soy yo. Y en cualquier sitio en que se posa ha de represen
tar.



CONCLUS IONES



*EL PAPEL DEL ESPECTADOR

El exquisitumente conflictuzdo momento histérico que vivimos,
exige que se defina nuestra posicién. No nos resultn vdlido hablar
sélo del arte por el arte, de las bellas formas hueces que provocan
Ynicamente un placer animal, en el cual predominan las emociones y
ios sentimientos. Y menos vdlido audn pars los que elegimos un tra—
bajo art{stico tan exigente y profundo como lo es el Yleatro. El fi
lésofo no tiene por que ser poeta, mas el poeta necesariamente de-
be ser fildsofo. Y filosofar ya no es meramente amor a la sabiduria
o sdlo buscar y encontrar tedricamente primeras causas y principios
de determinados fendmenos o actitudes, sino que es transformar dichos
fenémenos y actitudes, no solamente en nosotros o a partir de nosotros,
tembién en el mundo natural y social en el que estumos inmersos.
Nuestro grupo "no tiene ni el deseo ni la posibilidad de conouistar
el Teatro con el piblico existente, para representar en ese teatro y
ente ese publico, ovbrus nis actueles o mcjores: tiene el compromigo
y la posibilidad de concuistar el Teatro para ‘otro* pdblico. La nue
va produccidén no pretende satisfacer a la vieja estética" 1, sino

superarla. AN

x (ey).



38

El teatrero de hoy no puede darse el lujo de ignorar la
profunde repercusidén cue ejerce en el piblico al crear une obrs con
une determinade técnics dramatirgica y escenificarla. No es tiempo
Unicumente de jugar al teatrito”. No podemos evadir el hecho de
que el Teatro lleva & cabo un importantisimo papel en cuanto a a-
fectar la ideosincrusia de la gente se retfiiere, y en este sentido
~como en todos los aue ejecute el ser humano~ es politica. Claro
que las buenas obras trascienden el momento que las engendra y en
este sentido van mds alld de ser un mero acto pol{tico e incursionar

"asi en las alturas inusitadas de libertud que es el arte. Con esto
no queremos decir que el arte estd por encima de le polftica ni que
los artistas sean libres en una sociedad que tiene su fundamento en
1a explotacidn. ifadie es libre mientrus exista un solo esclavo.

Lo que a{ pretendemos decir es que el arte tiene -y debe apro
vechar- la posibilidad de presentar el mundo como algo digno de
disfrute, porque estd para que lo tomemos, al contrario de lo que
nos quieren hacer creer los que lo prostituyen, o sea que el hombre
ya esté predeterainado, estatuido parm siempre, terminado, acabado
en un wundo podrido de egoismo. .

Independientement.e que aceptemos que la funcidn primordial del
Teatro -ante la cual todas -las otras que le encontremos guedan .
subordinadas~ es la de en.tretener y divertir a la gente, es necesa
rio sin embargo analizar la fuente 'de:.L placex“ que se ha venido uti-
lizando desde los entiguos gricgos; la.catarsis. Lo que a su vez nos
va a llevar a la tarea de analizar criticamente los efectos inmediatos y.
posteriores a la representacién que se llevan a cabo en los espectado-
res.

Poraue, como mencionamos anteriormente, el fendmeno que denomi-
namos ‘'Teatro', el cual "consiste en la reproduccidn, en vivo y con
fines de entretenimiento, de acontecimientous imaginarios o conocidos
por tradicién, en los cuales se produce un conflicto entre los seres

humgnos" {30), para que se lleve a cabo s8lo baustan dos elementos
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primordiales, de tal forms que si uno [altase no se nanifestarfa
dicho fendmeno: un actor y un espectador.

Ante estos, los demds se vuelven secundarios, ya gue, en
dltimu instancia, se puede prescindir de ellos. Pero ai no hay actor
no hay espectdculo, o si no hay espectador, para qué dar el espectdcu
lo. Claro, desde el punto de {rista de gque construimos para represen -
tarlo ante los demds (ya que de antemano concebimos que trubejamos
pare.nosotros mismos, antes que nada, y que solamente la superacién
del hombre-actor ante si mismo, ge 1lleva a cabo mediante une labor
continua). Por lo tanto, esencialmente el trabajo teatral va dirigido
a 10s otros. Con nuestro espectgculo afectamos a los demds y a la vez
ellos nos afectan. Pero mds que nada son los actores guienes perturban
profundamente al pyblico. Después de un espectfculo bien logrado, el
espectador ya no es el mismo.

Al hacernos concientes de esto, surge la cuestidn, gcémo debe
ser el espectador que pretende nuestro Teatro? Analicemos la funcidén
que a través de la historia han venido desempefiando espectador y actor,
o sea, el Teatro.

En la época antigua, cuando los que detentaban el poder necesita-
ban que 1as nom,.tradicioneu ¥ leyes tuesen dictaminadas por lcs
dioses para ser aceptadas y puestas en prictica por las diversas capas
de la sociedad, el l'eatro resultaba un instrumehto bastante poderoso
para trunsmitir e implantar la ideologia de la clase dominante. ¥ as{,
guien se atreviera a trasgredir lo que los 'dioses' determinaron o a
ponerlo en tela de juicio, era inevit;able que pagara trdgicamente su
error. En la época en que los 'diocses' estubun contra los hombres,
el destino, muchf{simas veces determinado por ordculos y esignos, era
ineludible., Nadie podia salirse de 1o que ya Be le habis determinado.
Los personajes tendfan e ser de la aristocracia, como ejemplo para lae
demds clases socinles de gque 8i eso - -del escenario~ le esperaba a

- los reycs, entonces ;gué serfa lo que le posarfa a un sujeto 'inferior?;,
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nadie se salvaba en ese mundo predeterminado, la volunt-id del hombre
era juguete en manos de los ‘*dioses’.

El papel que el espcctador jugaba se podin medir por la funcién
del coro. Por su boca, al cuestionar a los personajes, habla el sentir
del espectador o.manifiesta la manera mds justa de actusr con respecto
a una determinada circunstancia. El dramaturgo era influenciado por
los cénones que regfan la vida social. 4si es como el punto de vista
del piblico era tomado en consideracidn, influfa en la obra, sentia
que fprwaba parte en los cambir que se llevaban a cabo en la esceni-

"ficacidn. Cumndo poco a poco fue minimizeda o eliminada la participa-
cién del coro, se hizo, por lo tanto, lo mismo con la participacién
del espectador. Aqufel autor mostraba su punto de vista y, por la
construcecidén dramatdrgica, envolvia en el desarrolloc de la accidén al
espectaduvr, brinddndole, a partir de la manipulacidnque de esta manera
se puede ejeraer svbre é1, un placer por medio del terror y la piedad
que 1o conduce 2l estado de catarsis y, por consiguiente, a la pasivi-
dad.

Los movimientos sociales repercuten sigﬁ1flcut1vamence en cual
quier ser humano y as{ se manifiestan en toda actividad de su existen
cia. Kenos podrfa dejar de ser as{ en las sensibilidades artisticas,
mucho mds perceptoras aue el sujetc cotldiuno, enajenado por perseguir
desaforadamente un *‘modus vivendus' que le permita un mendrugo digno
de engafiar a la inanicidén. En cualquier Etgpa histdérica habida, la
clase que se halla en el poder intenta por to&os los medios, éticnmente
vdlidos o invdlidos =-eso es lo de menos- imponer su ideologfa. Y si
detentur la comodidad , el ocio y el disfrute de una vida fdcil es la
recompensa para los vanos apologistas del sistema, no se hacen esperar
los cantores de la mentira, los juglares de épocus perdidas en la bruma
del olvido. As{ es como el arte se arrodilla ante el becerro de oro
y'la poesfa se torna solamente un grotesco asunto culinzrio.

serfa una tonterfa sin exbargo desaprovechar los medios que
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ofrece el teatro aristotélice. Lo sabia perfectamente el clero y
en un momento determinado lo utilizd para propagar la mitologia
judeocristiana con actores gue, por prestarse a esa tarsa mistica
Se salvaban de ser excomulgados y, sus cuerpos muertos, expulsados
del caumposanto. ¥ en otro momento, cuando las potencins expansionis
tas (Espafia, Inglaterra, Francia, Portugal...) decidieron anexarse
nuevos territorios para explotarlos parasitariamente y los encontra
ron en ese inesperado y awpli{simo mundo nuevo que tuvo la desgracia
de ser naturalmente rico, luz que atrajo el pulular de los vampiros;
la iglesia no tuvo grandes conflictos internos ni prolongados titubeos
cuando se prestd como arma ideoldgica contra los paganos ritos de los
*salvajes’ conquistados y humillantemente sometidos, utilizando el
Teatro para sus viles tareas de evangelizacidn, es decir, de implan
tacidn ideoldgica. Si el actor era entonces una merioneta que al
romperse sus hilos esperaba como premio la Tatua vide divina, el espec
tador era un sujeto que habfa de ser conducido hacia la sumisidn y la
obediencia y qué mejor que esos preceptos de la ideologfa judeocris -
tiana tan especiales para mantener débil el espiritu y consolar moji-
gatos. Los colonizadores fueron entonces la cadena fisica parz lss
puebles gue redujeron a la ignominia, y los sacerdotes la cadena
eapiritual que coartaria las posibilidades de pensar en la libertad.
5610 es husta el Renacimiento con Lope de Vega y Shukespeare
{obsérvese que los pafses donde nacen estos poetas son las potencias
mundiales de ese momento histérico), lucgo de pasar por el oscurantis
mo en que la iglesia sumid al pensamiento humano y por tanto, al
Teatro, usando a este dltimo para imponer su retrégrada visidn del
wundo, satanizando a lus teatreros que no podfa cunvertir en instru-
mentos paru sus bajos fines, sélo husta que los hombres empezaron a
degprenderse del pesado lastre que habia impuesto la iglesia, fue que
los dramaturgos tomaron en cunsideracidén -incluyendo como personajes

de sus obrus a las cluses bajas de la poblacidn, cual nueva inatancia
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de los temas a tratar. Pero fue principalmente uhukespeare quien
dio un giro significativo en el trutamients dramatirgico que
conferia a sus obras. Aparte de hacer intervenir s personajes popu
lares, nc sigue apegudumente el esquema aristotélico, en el aspecto
de desarrollar ina sola accidén en un solo lugar. Quizd lo hizo incon
cientemente, sin embargo con esto obligaba a adoptar al espectcdor
una actitud diferente en cuanto a entregarse totalmente -sin razg
nar~ a la trama. Sin embargo no fue suficiente para rebasar el
esquema aristotélico, ni suficierte para que el espectador cambiara
radicalmente su postura con respecto a aprehender criticamente la
realidad que se le mostraba a intentar por si mismo un desprendimiento
emotivo de lo que observaba para cuestionarlo. Mas buses sdlidas se
habian plantado para la nueva poética y el tiempo se encargaria de
fructificarlas., El Renacimiento y el Romanticismo fueron dos fendmenos
de un mismo proceso: la evolucién del capitaliuzme, el ascenso de la
burguesia en su etapa revolucionaria, la lucha de un pensamiento
progresista contra otro caduco, el conocimiento de que una

clase social que sSlo funciona cowo vampiro debe
desaparecer pues detiene el desarrvllo de la sociedad. En fin, el
ser humano rompiendo ataduras. El Romanticismo oponiéndose A 1a rigi
dez mecdnica del Neoclasicismo. El hombre en busca de s8{ mismo tomdn
dose como centro del Universo, la plenitud de los sentimientos hacia
la manifestucidn del yo.

Como la circunstancia socioecondmica determina el pensamiento
fue necesario que la burgues{a adquiriera predominiv sobre las demds
clases sociales, principalmente sobre la decadente aristocracia
terrateniente, de la cual se habia convertido en mortal enemiga. En
ese momento el incipiente proleturiado apenas respondfa con sus
intentos de desprenderse del servilismo histérico en el uue lo habia
sumido el feudalismo y no representaba peligro para la revolucionaria

burguesia. Una vez que esta se hubo afianzado en el poder econémico,
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inieid la conquista del poder polftico Entonces los burgueses
reclaman para si la direccién del Estado. Se lleva a cabo un defi-
nitivo rompimiento con el pasado. El individuo se torna en lo mds
importante sobre la fierra y es libre de hacer con su vida lo que
se le antoje (dentro de las normas de‘la *libertad de comercio’).
Los poetas exaltan el espfritu revolucionario, ellos mismos tratan
de ser participes de los cambios sociales.

Bajo ese espiritu de rebeldia, de rompimiento con lo establecido,
hace su aparicidén Blchner, transfuga de lo effmero de la vida, y en el
reldmpego que fuc su existencia nos muestra en forma breve pero
genirl -s86lo pudo lograr tres obras y todas magistrales- los cdno-
nes que ha de seguir la nueva poética.

A pesar de que las conquistas que hace el espiritu del ser humano
respondap a una determinndae necesidad histérica y de alguna manera,
por el momento en que se manifiestan, sirven a determinados intereses
de algunes cldses sociales (se esté o no conciente de ello), a largo
plazo a quien verdaderamente benefician es al género humano. As{
resultdé con la propuesta de Biichner, la cual se gesta bajo un espiritu
revolucionario, al que sin embargo, por su gran profundidad, rebasa,
ya que éste, por su misma naturalezea clasista, ticnde a ser negado por
el d& olra clase social, que 1uego de seguir su propioc proceso, se ha
trocado revolucionsria y que precisamente por negar acuél espfritu
Que en un momento de su evolucidén fue a su vez revolucionario, lo ha
vuelto obsoleto, eliminable.

Aungue Blichner no haya teorizado respecto a su creacién, oponién
dola a la técnic® aristotélica, ha contribuido en forma determinante
a superarla y su obra ha servido como contradiceién de la antigua
poética: y» no es unn Solae uccidn lineal que se lleva a cabo en un
so0lo espucio ¥y en un lapso determinado. Si en un momento de la trama,
el piblico pudiera lograr la identificacidén con los personajes, bﬂchner

emplea lo que posteriormente Brecht denomind “efeocto de distanciamiento®
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y corte lu accién con los canbios de lugar, de accién o tiempo con
canciones, con pardbolas, con poemas, obligando as{ a que el espec-—
tador adopte una actitud diferente a la hipnética a que lo conduce
el Teatru aristotélico.

Entonces llegamus al punto que nos interesa trautar: el especta
dor que deseamos pars nuestro Teatro n¢ puede ser el mismo que el
espectedor del Teatro elaborado con la antigua técnica. No deseamos
un sujeto pasivo que 8e someta cnajenadamente s lo que se le muestra,
8ino uno para el gue sea "un placer transformarse tanto por el arte co
mo por la vida en general, y por el arte para la vide. Por eso tiene
que verse a 8 mismo y a 1la sociedad como algo transformable",®

Concluyendo, una obra de Teatro que respete las 'unidades’
aristotélicas, provoca en el espectedor el fendmeno psicolégico
denominado *identificacidén', el cual lo conduce g que pague, junto con
los personajes, culpas que de alguna manera comparte con estos. Dicho
pago hace que se libere de sus propias culpas y como ha sido purifi-
cado -mediante el terror y la piedad, digamos, en la tragedia y el
ridfculo y 1a risa en la comedia-, es decir, ‘catarsizado', una vez
concluido el espectdculo y sin culpas, el espectador adopta, por lo
tunto, una actitud pasiva. Nosotrus comparames la postura a la que Be
llega por la catarsis con aguella que adoptan los crisbimnus cuando
‘confiesan' postrados ante un sacerdote: éste los libera de sus culpas
sélo simbdlicamente: pero entonces, el sujeto se perﬁite volver a
*empezar' a pecar porque ya 'nada debe', aungquc objetivamente no
hayan hecho algo por corregirse. Lo mismo sucede con el espectador:
al traturse dc una probiemdiica social en el escenario y ah{ mismo
saldar cuentas con los personajes, el espectador, *identificado’ con
cstos; ya no siente que deba actuar en su realidad sociul, pues las
cuantis que debiera arreglar con su sociedad han sido saldadas simbé-
licwwente en el escenario y psicoldgicamente en su yo interno. Por

10 tepteo, se tornon pesavo.

x (31)



Intentando erradicar esta situacidn, aceptamos la propuesta
de Brecht, respecto a lo que €1 denomina "efecto V" o "distencia
miento”, el cual "se opone a la identificacién, un medio artistico
que se viene utilizando en el drama desde Aristdteles, y en el
cual los impulsos subjetivos tienen preponderancia en la narra -
c1én de un suceso, o la representacién de un cardcter. En é1 no
cuanta tiento la motivacién objetiva, es aecir social, que impulsa
a un personaje a actuar de un modo determinado, sino que lo que
cuenta es el “resorte psicoiégicﬁ" interior que hace que se actie
es{ y no de otra manere )

Para tratar de impedir que el publico se identifique con los
personajes, en nuestro espectdculo realizamos lo siguiente: corta—
mos la accién *lineal' con canciones, poemas, misica que ataquen
el ambiente que se habfa creado. Ademds intercalumos "variaciones"

del tema principal.

La obra que moStramos mds adelante -'Serpiente dijo'~ ha
sido elaborada con los lineemientos ennumerados antes. Ademds cuenta
con misica expresamente elaborada para ella. Diche misica responde
a determinados requerimientos: En unos momentos acompafia la ac -
cién y *crea ambiente', en otras ocasiones, cuando le trams llega
a un 'climax’, la misica se hace presente y, junto con el texto,
compone una cancidén, con la cual, por ejemplo, Se concluye una €sce
na. Asf{ el piblico, a la vez que pone en juego sus sentimientos y
se compromete (hasta cierto punto) con el drama, disfruﬁa diversas
manifestaciones del arte. En otras partes, la misica irrumpe como
un intermedio y crem pequefios conciertos, y no precisamente como
una relacién obvia de lo representado, sino mfs bien cual variacidn
del btema que se trata. Es decir, segin la trama principal, puede
ser gue los personajes estén enfrentendo un conflicto en el cual
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se maneja la indecisidn de uno de ellos, entonces enira una cancién
que propone la inconformidad y la rebeldia ante acontccimientos ad-
verses, O sea, la cancidn expone lo contrario de 10 que muestra la
escenificacidn. Confrontumos asi dos puntos de vista diferentes.

El piblico puede elegir libremente el que le parezca conveniente.

TIRAR L& MU DEL TEAWRO

Las condiciones mmteriales, es decir, socioecondmicas, que pa
decemos nos condujeron a las propuestas que planteamos.

Reconsideremos:; Somos un grupo de L'eatro que estd en contra
de las condiciones que impone el *status' y de acuerdo a todo nues-
tro desenvolvimiento, hemos creado un espectdculo gue tiende a re-
presentarse en cualquier sitio. No sdlo porque nuestra situacién
nos Lo exige, sino porgue consideramos que el Teatro, desde el ins
tante en que se¢ rednen desinteresadawente sujetos pura crearlo, ya
estd trasgrediendo los cdnones sociales, pues resulta extraordina-
rie la reunidn de personas para dcsarroller una activided aue no
deja ningin beneficio ‘materiel' y que luego van a salir del refu
gio donde se entrenan para presentarse ante la gente, enarbolando
un oundo nuevo o dlferente. Husta aqui la ﬁrusgresién es visible.
88lo que precisamente en este punto deja de funcionar como tal, pues
al presentarse un espectdculo en un Teautro convencional y *permitir’
que el pdblico elija verlo, deja de trasgredir en el amplio senti-
do de 1la palabra., Ya oue trasrresidn implica violentar los precep
tos, agredir los prejuicios, atacar las murallas de conformismo que
los otros se han impuesto. Y no precisamente violentar, ngredir,

atacar, *con su consentimiento’.
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Por los tanto, si queremos llevar, en este sentido, dicha
funcidn del Teatro hasta las dltimas consecuencias, no podemos
reducir el espectdculo a su enclaustramiento entre ‘cuatro pare
des’.

Debemos ‘*derriber los muros' del Teatro, presentdndonos

fen los lugares donde no se espere una representacién, ante un
piblico que no sepa que va a ser trasgredido, abordado. Con esto
estamos implicando una funcidn del Teatro diferente a la que has
ta hoy se le habia adjudiéado ¥ que sin embargo ostentzba. A sa-
ber, el featro puede, debe presentarse en cualquier parte. Y no
precisamente con un panfleto. Sino conservando las caracteristi~
cas primordiales del arte: belleza, originalidad, profundidad en

el tema que se aborde y muchisimo trabajo que lo respalde,
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SERPIENTE DIJO

{Apoteosis de 1la carne)




PERSUNAJES

Serpiente
Addn

Eva

Didn
Noche
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PRELUDIO

DION:

Noche, lentitud mdgica del murmullo enfebrecido por
lo inesperado, radiante escudo contra lo débil del
prejuicio, mariposa esbelta relampagueando gozo,
jardin fastuoso de espigus retumbantes, eco alegre
de oscuridad enloauecido, ocednice solemne, frenesi
locomotivo.

Noche, con mi conjuro inmemorial, lo estéril de los
valles torna en paraiso y de la ceniza revive el
rayo de la risa, 1o cdndido acudtico de la pureza,
el capullo fecundo de la flama.

Noche, cautivemos el mds recdéndito anhelo de las
sombras, cristalicemos su fuga hzcia la verndiwia y
en nuestra cosecha de placer que desvanezcan su
tristeza, asesinen su temor.

Noche, ahuyentemos implacebles la débil voluntad
que aprisiona 1la golondrine del deseo, ahoguemos
entre carcajadas la mentira que conduce al desenga
fio;, florezcomos &n el eopejo de los ojos, sin
fronteras, el rito loco del amor.



¢
Adan
Serpiente
‘.
Adan
Serpiente
'
Adan

Serpiente

Serpiente
I

Adan

Serpiente
’

Adan

serpiente
’

Adan

Serpiente

Y APARECE SERPIENTE

éQién eres?

Carne de tu carne

£Cémo?

Dios por tus anhelos

¢Por qué hablas con acertijos

Quién no comprende

el aliento de la vida
lleva toda la eternidad
una cruz cuestas.

¢Me maldices?

El deseo mas oculto
se torna ordculo

Blasfemas

El desacuerdo es oruga,
prediccifn dc dlas

¢No temes la ira divina?

Cuando en tu corazdn no hay paz
son dioses hasta las piedras

Bien ficil mereces castigo

Quisiera el preso
encarcelar aves,
asesinar jardines.
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Adan
Serpiente

Adan

Serpiente
Adan

serpiente

Adan
serpiente

Adan

Serpiente

Ada;
Serpiente
Adén
Serpiente
Adih

Serpiente

Adan

52
No entiendo lo que dices
¢Comprenderias si te ofreciera un fruto?

No valen tus ofertas,
prefiero disfrutar la duda.

Diez dogmas para tu angustia.
¢Por qué_ihsistes en adivinanzas?

No cxiste ¢l temor al mafiana
para quien sabe transformar la nada

{Qué es la nada?
El espejo mejor contesta.

No me interesa, vete
(pausa)
éQué deseas? ¢Qué buscas?

Un placer que no entiendes,
un placer que temes.

éPor qué trasgredes mi paz?

El animal debe quedar atris

¢Acaso no te reconoces?

Para no herir, la luz tiene disfraz.
El truco oculta maldad

Todo es malo, todo es bueno,
saber elegir es lo que muestro.

¢Elegir qu@?



Serpiente
.
Adan

Serpiente

’
Adan
Serpiente

.
Adan

Serpiente

Adan

Serpiente

»
adan

Serpiente

Lo que quieras elegir
Me perturbas, d&jame

Elegir no lo que dicta el miedo,
sino el af8n mis profundo.

¢No te gustarfa comprender

que las estrellas brillan para tf,
que las aguas desbordan orgullo

al reflejar de tu imagen lo bello
y el resplandor del sol atrapado gira
por el candor de tu sonrisa?

¢No te gustarfa penetrar

el delicado misterio de la flor,

la ecuacidn perfecta de las aves,
el influjo de la luna sobre el mar,
el aroma salvaje de la noche?

No me corresponde rebasar limites
que se me han impuesto.

Tener en tu mano el universo,
la plenitud del gozo.

Lo que dices me resulta falso,

¢ebmo usurpar el derecho del eterno,
violentar sus leyes inquebrantables,
exigir explicacidn de los &rboles,
romper su armonfa inmutable,

negar su aliento de vida en mi cuerpo
¥ cn tedo lo que miran mis. ojos?
cacaso es mentira lo que toco?

El temor te deja ciego,
no reconocerias ni tu propio reflejo.

Teni&ndo a 81 de mi lado
nada me atemoriza.

Qué vana esperanza,
Te derrumbarias sabiéndote s&lo.

Nunca me abandonari

Desde siempre estds abandonado.

X
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Adan

Serpiente

’
Adan

Serpiente

Adan

Serpiente

¢’
Adan

Serpiente

Adan

Serpiente

Adan

Serpiente

Me perderia si te hiciera caso.

" i{Te encontrarfas si escucharas!

(pausa)

El temor y el deseo de compaiia son la
la soledad no debe buscar alivio,

es en si la tormenta y el faro,

el fuego que aviva la inquietud,

el supremo recurso de la luz

¢Entonces mi comparfiera?

Seri tu maxima prueba,

lo intrincado d. tu sendero,
profecia de tu abismo.

Mas cuidate de hacerla tu refugio,
serfa el naufragio del mundo

Pero me fue otorgada
para aliviar mi soledad.

Nadie puede dar
1o que no le pertenece
ni aliviar lo sano.

¢Niegas que nos haya creado?
que le pertenecemos?
también tG eres su criatura.

Qué& afin de rebajar la vida.
En cuanto el ave vuela

se pertenece a sI misma.

tG no quieres volar

éVolar? ¢Cémo?

Con las alas del conocimiento,
arrancando del &rbol el fruto.

Eso est8 prohibido-

Para quien no se atreve,
nada estd permitido

trampa,
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Adan

Serpiente

Adan

Serpiente

‘.
Adan

Serpiente

’
Adan

Serpiente

7
Adan
Serpiente
’
Adan
Serpiente
Adan

Serpiente

55
Tengo todo lo que pueda desear

Qué gran felicidad,
el paraiso del animal

si, soy dichoso, no quiero cambiar.

Cuidate de la comodidad,
es la peor de las tumbas.

Y ti cuidate de colmar mi paciencia,
me esti cansando tu irreverencia,
¢CBbmo te atreves enjuiciar

los preceptos divinos?

¢Cémo puedes permitir
que rija en ti la mentira?

¢A qué te refieres?

¢Qué piensas que te pueda ocurrir
si comes el fruto del bien y el mal?

Lo que Dios me predijo.

Yo te aseguro que no morirds.
Tu infamia no tiene limite.

Tu simpleza parece tonteria...
No quiero escuchar més, vete.

... Y tu precaucibn cobardia.



EVA

56

Mi cuerpo es,
dos piernas,
el viento y el mar.

Mi cuerpo es
todo mi ser.

Un punto perdido,
imaginaria separacibn
de alma y ser.

Peligro que invento
alma del viento,
vagina ritual,

Mi cuerpo es
todo mi ser,

Sin embargo

cada quien deber ser
cada cual

y entender

que la soledad

viene a ser

un deber,

para inventar el amor.

Para inventar el amor.
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INTERLUDIO I

Tan suave descendiste

gque a pesaxr de ser el vigia mis atento
a la metamorfosis pétrea

de los soles mis lejanos

y al rayo en que se transforma

el colibri cuando irremediablemente
vislumbra la brillante hermosura

de su presa,

Wo supe en que instante,
engalanada con 8urea pureza

y en el tacto gatos de seda,
plasmaste, cruelmente tierna,

la ansiedad de mi alma

en el estio de tu capricho

y las flores de tu bhoca
cercaron los intentos de salida,
los deseos de escape.

Me converti en implacable
asesino de fdolos

hasta quedar solo

con mi nuevo culto.

Bl paraiso inmarcesible

fue entonces el frenesi de tu cuerpo
y el finico sendero para mi planta

la luz de tus ojos.

La luz de tus ojos.
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INTERLUDIO I

Al reflejarme el lago entre sus lirios no puedo evitar sonreir,
me gusto. Por eso me quito la ropa, estorba. Me agrada recorrer
mi cuerpo con la mirada.

El caballo de mi corazdn avisa al desbocarse gque unos ojos -
dulces descansan-en mi nuca., No volteo, las ninfas huyen si se
les mira. Soporto el reto y nos enfrascamos en la bella lucha
de resistencia. El agua ofrece el pretexto para iniciarla. mi -
pie hace vibrar el lago.

Se acerca la sutil vigilante, trae dispuesta su red de encantos,
conoce la magia de la sorpresa. Sabemos que es diffcil que un -
truco funcione cuando ambos contendientes juegan con alas. Ya -
estd cerca y se dio cuenta que las mias est8n plegadas y tensas
De ahi gue venga con tal cautela. Seré paciente y Prudente.

La mGsica que despiden sus ademanes dice que es deliciosa, y -~
muy puntual, justo el reino del crepfisculo, el baile eternamen-
te retomado de las musas.

La tengo al alcance de mi ansia, casi me tiene enredado. No -~
mover® un msculo. He de vencer, no habr§ cabida en mi alma --
para la ansiedad. Ya lanza su red, ya se disparan los ensueiios,
ifalld su tirada, estd en mis manos! se agita jLe gusta sentirse
presal! veo su risa pintada por el placer, qué tibieza, ila -
tengo en mi poder! jle gusta sentirse presa!,



Eva

Serpiente

Eva

Serpiente

Eva

Serpiente

Eva

Serpiente

Eva

Serpiente

Eva

Serpiente

Eva

Serpiente

Eva

Serpiente

Eva 4

ELLA . 59

Hola
Sabia que vendrias sola
¢Por qué?

Sentfa cdémo tus pasos
te conducian aqui...

Sabes halagar

...Bella como la verdad

éNo mientes?

S8lo a quien se teme

¢le mentiste a mi compafnero?

Consecuencia légica
de la anterior pregunta

Contesta

oyd lo gque quiso escuchar

¢Es cierto que no temes al seﬁo;?
¢Te darfa miedo una sombra?

¢Asi lo catalogas?

Mentirosa sombra de ilusifn

éEntonces yo que soy?



Serpiente
Eva
Serpiente
Eva

Serpiente

Eva
Serpiente
Eva
Serpiente
Eva

Serpiente

Eva

Serpiente

Eva

Serpiente

Eva
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Un dngel acaso un sol.

Te burlas?

Seria burlarme de mi
élablaste de un raro placer?

(rie)
No es para ti

¢Por qug no?

Te darfa miedo

¢A tf te da miedo?

No

¢Entonces td me proteges?

No es tan ficil,
quiz8 no pueda hacerlo

Me decepcionas

No malentiendas,
cuando no se controla uno
puede ser su propio enemigo

¢Temes que no pueda ceontrolarme?

A nada le temo.

écrees poder controlarte?

y empezar desafiando

lo que muy caro se te prohibe?
¢Tendrias valor suficjente

para encarar el insondable misterio
que es la profundidud de tf misma?

Es lo gue provoca comer el fruto?



Serpiente
Eva

Serpiente

Eva
Serpiente

Eva
Serpiente

Eva

Serpiente

SERPIENTE

Eva
Serpiente

Eva

Serpiente

61
Es poco lo que he dicho
Por favor, dime mis. Quien eres?

Esencia del fruto,
tu deseo mis intenso.

Por qué lo hiciste?
Hacer qué?

Besarme

Que yo te bese?
Ni siqiera 1o habia pensado,

Pero lo hiciste.

Mas parece la exigencia de tu deseo
(la besa) '

Si asf fuese lo dirfa.

Pues dilo,

Resulta que no quiero
En serio?

(pausa)
Si comiera del fruto moriria?

Aceptar las prohibiciones del poder
eshundirse irremediablemente
en la mentira.




Eva

Serpiente

Eva

Serpiente

Eva

Serpiente

Eva

Serpiente

Eva

Serpiente

Eva

Serpiente

Eva

Serpiente

Moriria?

Z. .
Si ser como €l es morir,
entonces si, moririas .

{Ser como &l}, como Dios!
Mis afin,q ti no te venceri el olvido.

Serfa inmortal?

1Qué aburrido! rso es mera vanidad,
vencer al olvido es crear

Est8 bien, no quigto vivir para siempre
Me alegro que lo entiendas

Ccudndo permitir8s que lo pruebe?

Cuando esté&s preparada

No lo estoy?

No

Qué necesito?

Pensar sin miedo
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INTERLUDIO III

Quiers decirte

que te amo tanto

tuyo es mi cuerpo
que te amo tanto

Quiero decirte
que estoy limpio
de esperarte

s8lo quimeras
me acarician
cada mafiana
me congelan

Quiero decirte
quiero tenerte
quiero amarte
quiero violarte
quiero sangrarte
quiero matarte

Amor mio

Quiero decirte

que te amo tanto
tuyo es mi odio
que te amo tanto

S6lo quimeras
me acarician
cada maiiana
me congelan




ADAN

Es que el amor
es una cosa rara
llena de golpes
dque necesita
una caricia
para seguir
gozando

los goloves

El esclavo
mientras exista
-nos refleja
¢C6mo amarte
encadenado?
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INTRRLUBIO IV

Sabia que jpagar por la mSs encantadora entrega! era, desde
el principio un soberano fracaso. Afortunadamente aprendi -~
encontrzar placer hasta por la miel de una mariposa pos&ndose
en el letargo hastiado de mi amanecer, afortunadamente -
encontré la belleza azul de cada dfa.

Pude entonces fabricar el grillo que inevitablemente -
cantaria mi espuma, encadenaria dulcemente mi tobillo.

Invent€ al frenesi loco de la aurora, forjando los ambiguos
caprichos fragorosos del invierno, la palabra m8s absurda -
del dialecto:

Amor ’
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Adan

Eva
Adan

Eva

.
Adan

Eva

Adan

SJUNTOS?

D6nde estuviste?
(Pausa)
No quieres responder?

Perdida
Qué dices?

Qué importa?
Ya estoy agui.,

Me hiciste falta

(pausa)

Sin darme cuenta,

me qued& dormido

y tuve un suefio muy extraio,
sofié que te perdia.

(Pausa)

Caminébamos juntos,

de pronto se abre la tierra
y te traga el abismo,
desesperado te llamaba

y s6lo respondia tu risa
perdiendose en lo profundo,
yono me atrevi a saltar,
voy al &rbol del bien y el mal
y ya no tenfQ frutos,

lleno de anqustia pedi ayuda
y todo se volvia oscuro,
s6l- respondfa tu risa
perdiéndose en la profundo.
(pausa)

No quiero perderte.

No tiene un sueiio
por_gue cumplirse,
agul me tienes,no?

si, pero...
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Eva
.
Adan
Eva
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Adan
Eva
Adan

Eva
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Adan

Eva
Adén
Eva
’
Adan
Eva
4
Adan

Evg

67

Olvidalo.

Me impresion& mucho,
era tan real.

Qué pasarfa si...?

sicee?

No, no

Qué tienes? Por qué callas?

No tiene caso

Habla, no te lo guardes.

Guizd no entiendas.

Entender qué? . ‘

Lo que me pasa

Qué te pasa?

No sé&. estoy confundida.

Por qué?

No me siento la misma.

Si, te noto extrafa

No s& que tienen mis ojos,
todo lo miro diferente,
Yo misma no me reconozco.



adan

Eva

Adan
Eva
Adan
Eva
]
Adan
Eva
Adan
Eva
Adén
Eva
7’
Adan

Eva

No eres feliz?

No sé& si alguna vez lo fufi,
siento que sdlo vegetaba,
Igual que una planta,

igual que una bestia,
caminaba por caminar,
comia por comer,

cupliendo un rito

que no entendia.

EL abismo

Cémo?

Y ahora?

Ahora lo que me rodea me afecta.
Te daiia?

Me confunde

Mi pobre nina.

s, pobre al no. tenerme
Qué te falta?

Lo éue tengo me oprime
Y quisieras...

Marcharme.
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_Adén
Bva
Adan
Eva
Adén

Eva

/
Adan
Eva

Adan

Eva

/
Adan

Eva
Adan
Eva

adan

Del ed&n? A dénde?

No lo s&.

Aqui tenemos todo.

¥ a la vez nada tenemos.

Fuera de aqui, qué tendriamos?

Nuestro principio.

Inventariamos un sol para nosotros,
umn jardin en el desierto

{pausa)

Por qu& guardas silencio?

Qué puedo decir?
{bime que sf!

Me parece tan extrafio,
como si te hubiese cambiado mi sueiio,
comiste del fruto?

El fruto? no, no.

Hablaste con serpiente, verdad?
{pausa)
No lo puedes ocultar

Dijo gue tenia miedo.
De comerlo?
Que era mentira

Pensar que moririas
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Eva

Adan
Eva
Adan
Eva
i
Adan
Eva
Adan

Eva

Qué es morir?

El no darte cuenta que viy_es?
no es tambi&n estar muerto?
AdSn, probemos el fruto.

Qué dices? lo prohibido?

Prohibido por qui&n?
yo nunca me lo prohibi

El lo prohibib
Hentirosa sombra de ilusidn

No son tus palabras,
por ti serpiente habla.

Qué importa de donde venga la verdad?
probemos el fruto.

Estds dispuesta?

Con toda mi alma.
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71
INTERLUDIO V

Te quiero mé&s alli de solo penetrarte.
8in embargo no traicionarfia

las tiernas trampas gue me impuse

en la fiesta inerte de la alegria.

Puedes venir sigilosamente por mis descuidos
y cruzar la infinita defensa de mis recuerdos,
alardeando 21 pavo real de tu soberbia.
Puedes cruzar mis antiguos pantanos

y del grito sacar la flaca venganza del golpe,
atacar hasta que las rodillas entiendan

el sol ardiente de la carna.

¢Aceptarfas que me negara a tu belleza?

acaso sepas gue no opondrfa mi fuerza,

acaso mi destreza rinda la plenitud de tu valle
otra vez surja el esclavo

por los débiles lazos de la sangre.

Mas tomar& las armas contra el espejo
si no consigo descifrar tu guifo.

Y predigo que celebraré siempre
dulcisima vendimia con el fruto
y mi guerra por la paz

elevard el &rbol que plante.

¢Me acompaifiarfas?
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CANCION

Tomar el conocimiento,
luchar cada momento,
destevyir monumentos.

As? el fruto resplandeciente

de cada mafiana luminosa

nos conducir8 al recinto

de la flor radiante

v ser§ necesario mostrarsc agradecido
que la vida no sea suefio

Y el camino bifurcado
sea un suave vaivén

que conduce verdemente :
a la sonrisa



Eva

Serpiente

Eva

Serpiente

Eva

Serpiente

Eva

Serpiente

Eva

Serpiente

Eva

Serpiente

Eva

Serpiente

Eva
-

Serpiente

ELLA Y SERPIENTE 73

Estoy dispuesta,
yYa no tengo miedo

Segura?
iSegura!l
¥ si mueres?

TG aseguraste
gue eso no pasaria

Y si miento?

(mirdndolo a los ojos)
No mientes

No puedes conocer mi pensamiento
No me engafia mi sentimiento

Si no sabes lo que sientes,
menos puedes adivinar lo que quieres

Puedo demostrar lo contrario
jiHazlo si puedes!

(besa a serpiente)

Tu manera fécil

No me lo parece,
tuve que romper con tantas cosas.

Y piensas que ahora estoy comprometido
por un beso y debo entregarte el fruto



Eva

Serpiente

Eva

Serpiente

Eva

Serpiente
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No lo hice por conseguir algo,
s6lo afronté un asunto intimo.
8i quieres darme el fruto

que sea sin condicidn,

no deseo que se me cobre

lo que no debo

Ya era tuyo s&lo por haber venido.

He agqui el maravilloso &rbol.

(Aparece un &rbol con frutos bellfsimos
y florido en su esplendor).

arranca lo gue te pertenece,

toma el corazdn de la vida,

la flor de las sonrisas

7z
Antes respondeme a esto:
Puede ser tan profunde tu deseo
que te haga sentir
el beso de "alguien"
sin que te lo haya dado?

Creo que si.

Yo tambi&n lo creo

{(arranca el fruto

y sin dejar de mirar a serpiente,
lo come)

équién eres?

(mientras dice lo siguiente
desaparece suvemente

al son de una melodia bellfsima)
Quién soy dngeld mio?

alas pfirpuras de tu amanecer,
reldmpago de tu guerer

fuego intenso de tu delirio,

pozo de estrellas en tu desierto,
el jardin que llevas dentro.

Quién soy dngel mio?

vuelo regio de tu guimera,

ansia fugaz de tu primavera,
hambriento cansancio de tu estio,
promesa oculta del universo,

miel amarga. del beso.



Qui&n soy dngel mio?
solamente tu suefio,
solamente tu suefio,
sutil dngel mio.
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INTERLUDIO VI

Escarbar hasta que las unas se desgarren
es obligacibn si la sangre

se ha de z2lguimizar en flores.

los abismos de silencio

son los enfrentamicntos cotidianos

si el rebaio ha quedado

santamente pastando en su valle oscuro.

Crear el mundo a partir del caos
en sblo una vida,

es la invitacién mds atractiva,
se descubre entonces el ancla
que detienec el vuelo

y la forma trapezoidal de cortar
de un tajo la horca.

cPor gué cuando mis lejos

tus piernas endvlzan mas?

se llega a la fantasia

que el amor es indestructible.



Eva

.
Adan

Eva

4
Adan

Eva

.
Adan

Eva
’
Adan
Eva
Adah
Eva
Adan
Eva
4
Adan

Eva

EMAS JUNTOS?

Ven, Ad4n, afércate,
no s& en qué& &drbol te hallas
pero siento tu mirada

Qié& tienes?

No estoy muerta y soy feliz,
comf el fruto

81, lo vi

Mirabas desde entonces
Yy no te acercaste?

No moriste,
no ibas a morir,
todos lo sabfamos.

Todos?
sf, todos

También &17

. El antes que nadie

Y que piensas?

Ya no creer lo que diga
Por qué lo-hizo?
Mentir?

si, por qué minti6 ©



Adan

Eva

Ad&n

Eva

Ad&n

Eva

Ya esta viejo,
siente que pierde su poder,
no sé...

Mas qué nos importa &1?
Ad&n, tienes que comerlo,
cbrtalo tl mismo.

Qué sientes?

Que mi corazdn desborda alegria,
el palpitar de todas las cosas,
de nuestros cuerpos la hermosura.

iEvat

Oh, no encuentro palabras

para hacerte ver

lo bello que ahora

me parece la vida,

anda, cbmelo

(Ad&n corta un fruto y lo come)
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Eva

AdSn

Eva

Adén

79

ETA TESS KO OFBE
SALR DE LA BIBLOTECA

DISTINTOS

Qué sientes?

Tenfas razbn,

todo lo miro diferente

iQué bella eres!

creo que nunca te habfa visto
(se desnudan).

Yo también te veo hermoso

Qué& bella eres.
(se acarician,
se aman).
Qué bella.

Tengo frio, abr&zame
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ADAN - EVA

~

Hemos de abandonar la tierra

donde ¢l rio dulcifica los inviernos

y €l sol agota cada jornada pero es clemente.

A nuestro paso quiz8 se abran s8lo tinieblas

que ahorquen las yeguas demestras pesadillas
..y llenen de sobresalto a los viejos dioses.

Mas no relrocederemos

pues mantenemos el corazbn enhiesto.

Para no aumentar la bruma

gue es nuestra finica promesa,

no pensaremos ni por un momento

en la felicidad de esclavos

que atr8s queda.

Los que por oscura circunstancia

no marchan a nuestro lado,

haremos de cuenta que han sido

bendecidos por el camposanto

y no nos dafiard su recuerdo,

sabemos no arrepentirnos

y seguros estamos que el destino

romper no puede el cerco de nuestra mano.

Asf que abandonados, sonriendo brillamos

1Y no retrocederemos!
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CANCION

Cuando intentan tomar el cielo
buscan los dioses actuar solos,
porque a fin de cuentas el destino
se vualve cosa de uno solo.

Una parte de cielo

resplandece mi corazén,
nada pierdo en la vida,
tengo todo a mi favor.



AdS&n

Eva

AdS&n

Eva

Ad&n

Eva

Ad&n

Eva

AdS&n

Eva

Ad&n

Eva

EL ADIOS

Es cierto lo que dices,
1lleg6 la hora de irnos,
no podemos permanecer,
ya no seria lo mismo.

No te alegra?

Ya me habfa acostumbrado,
todo lo teniamos f8cil.

¥ ahora ya no
Da micds verdad?

No es precisamente miedo,
es la angustia de saber
queé sblo nos tenemos a nosotros.

iTienes razbn!

iTienes razbn!

alegrémonos por eso,

ahora nos pertenecemos,

no somos de nadie

mis que de nosotros mismos,
th de tf, yo de mi.

(rfe) .

(riendo)
¥ &stamos solos.

Y tenemos que trabajar.

Qué importa si fuimos nosotros
quienes elegimos nuestro destino.

Plantaré un jardin
mis bello que el edé&n.

Seré& mi propio sefior,
se cumplir8 lo que dijo serpiente.

Qué?
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Ad&n

Eva

Ad&n
Eva

Ad&n

Eva

Adin

Eva

AdS&n

Eva
Ad&n

Eva

Ad&n

Eva

83

Seremos Dios.

Puede ser tan profundo tu deseo
que te haga sentir

el beso de alguien

sin que te lo haya dado?

Por qué ahora preguntas eso?
No lo sé. respondé

{pausa)
No, no lo creo..

sf, asi lo pense
Qué sientes por mi?

Que preguntas tan extraias.
(pausa)
te quiero

Realmente me amas?

jiClaro! debo hacerlo,
eres mi compaificra.

S8lo por eso?
Fuiste creada para mi.

Te parece suficiente?

me amas porque debes

y no porque gquieres,

soy tu mujer

porqué estoy creada para ti,
T4 no puedes elegir?

No podemos elegir?

A donde gquieres llegar?

Debo aceptar todo como venga?



Adin
Eva
AdSn

Eva

AdSn

Eva

AdS&n

Eva

No te basta estar juntos?
No me basta
Qué deseas? No me quieres?

No lo s&

(pausa)

al irnos del paraiso,
debemos seguir juntos?

Tienes otra opcidn?

Si td te perteneces

y yo soy de mi,
podriamos intentarlo
cada quien por su lado.

Eso pretendes?

sf, quiero vivir sola,

enfrentar la vida por mi misma

dejar de ser una costilla,

quiero sentir los pasos del silencio
venciendo mis noches y mis pesadillas
quiero abrazar mi fuego

bajo la carifiosa cancidn de la lluvia,
quiero sucumbir a los azotes del viento
y nadie husmeando mi desierto.

Quiero morir sin auxilio

entonando alabanzas al mundo,

quiero, acaso, saber llegar a ti

desde las llagas de mi necesidad,

quiero sentir el frenesi de la humedad
crudamente royendo mis huesos
obligindome a dar otro esfuerzo

en pos de mi cruel estrella

que ni siquiera se vislumbra.

Quiero no poder conciliar el suefio
sinti&ndome alegremente sola -

y frecuentar los rincones mis oscuros

en busca de la caricia que yo sepa hacer mia,
o volver herbicamente derrotada, sobre mis pasos
al templo cllido que alberga mi voluntad.
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Ad3n

85

Quiero no ser una cosa friamente regalada

y sBlo pisada por la indiferencia del recuerdo,
quiero decidir el color de mi horizonte,

mis pasos, mis gestos, mi muerte.

{pausa)

Adibs amor.

(lo besa).

Hasta luego, 8ngel mio.
{Eva, que ya iba de salida,
se vuelve muy sorprendida,
mas sin embargo se va).



Dion

86

Ante la grandilocuencia de un beso,
por mis propios gestos

se han.venido abajo los cultos

que mis ademanes crigiexon

y el eco de mi espiritu

impulsa la armoniosa danza

de los astros.

Permito en la desplegada magnitud
sin descanso de mis alas
suavemente repose noche su tibieza
luego que el silce rio més profundo
del crepfisculo c...ta

las lucidrnagas de mi corazdn.
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